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Resumo 
Este é um trabalho na área da Semântica, em que a televisão brasileira é 
abordada enquanto enunciação. Os programas analisados foram o noticiário noturno e a 
telenovela, mais especificamente a cena (na telenovela) e a notícia (no telejornalismo), 
unidades de produção na própria televisão, que organizam o seu cotidiano de trabalho. 
Nesse contexto, procurei mostrar como a pauta age na produção das notícias e o 
enredo na produção das cenas, compreendendo pauta e enredo não no sentido 
tradicional e empírico, mas corno memória histórico-discursiva. 
A Comunicação deveria constituir-se em urn debate racional, e a Mídia uma 
instituição mediadora, no âmbito de uma sociedade democrática. Na perspectiva desse 
trabalho, o que a Mídia faz não é intermediação, mas produção de sentido, em um 
processo que constitui uma determinada visibilidade para o público, ao colocar em cena 
aquilo com que esse público deve lidar para estar informado/ atualizado ... 
Primeiramente, a televisão aprofundao imaginário da imprensa como instituição 
mediadora, pois, na sua forma de colocar em cena os acontecimentos, produz o efeito 
de uma imagem direta. Da institucionalização da televisão faz parte o desenvolvimento 
de instrumentos como o vt e a rede, bem corno uma definição da fotografia, na sua cor, 
no seu foco etc. e uma definição de sua programação... Instrumentos/ técnicas/ 
procedimentos/ normatizações ... da televisão funcionariam no sentido de colocar em 
cena a realidade/ sociedade Oá dadas) para a compreensão do público, através da 
imagem direta ou da reconstituição. 
De modo a produzir uma enunciação da atualidade, a televisão formula-se como 
um diálogo constante, cotidiano, entre ela, instituição, e o seu público, o telespectador, 
que se realiza por exemplo pelo centramento da figura no vídeo, pela definição do foco 
(profundidade), que permite a aproximação da câmera etc. Como discurso jornalístico e 
como discurso cultural (ficção) sobre a sociedade, a televisão constitui os efeitos de 
informalidade e de instantaneidade, pela próproa materialidade audiovisual, em que se 
destaca a figura de uma apresentador, o jornalista ou o comunicador, falando ao 
telespectador. Dadas as condições de sua produção, a televisão realizará portanto um 
deslocamento sobre o sentido do debate corno espaço público de confronto de opiniões, 
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através dos efeitos de intimidade e de familiaridade em sua enunciação. 
Mostro como no imaginário em que funcionam os processos discursivos da 
mídia, dadas as injunções à Comunicação, o domínio do público ou é um espaço 
consensual de interpretação, ou é um espaço previsível de disputa pelo sentido -




Ce travail dans le domaine de la sémantique aborde la télévision brésilienne en 
tant qu'énonciation. Les programmes analysés ont été le téléjournal du sair et le 
feuilleton, plus spécifiquement la scéne (au feuilleton) et la nouve/le (au téléjournal), des 
unités de production à la télévision elle-même, organisatrices de son quotidíen de travail. 
Dans ce cadre j'ai essayé de montrer comment te conducteur agit sur la production des 
nouvelles et la trame sur celle des scénes, le conducteur et la trame étant compris non 
dans leur sens traditionnel et empirique, mais en tant que mémoire historique-discursive. 
La Communication devrait consister dans un débat rationnel et les médias une 
institution médiatrice dans le contexte d'une société démocratique. Dans la perspective 
de ce travail, ce que les médias font n'est pas de l'intermédiation mais de la production 
de sens, dans un processus qui constitue une certaine visibilité pour le public à mesure 
qu'il met en scéne ce que ce public doit confronter pour être informé I actualisé. 
La télévision approfondit d'abord l'imaginaire de la presse en tant qu'institution 
médiatrice car dans sa façon de mettre en scéne les événements, elle produit l'effet 
d'une image directe. De l'institutionnalisation de la télévision fait partie le développement 
d'instruments tels le vt et la cha1ne, aussi bien qu'une définition de la photographie en ce 
qui concerne sa couleur, la mise en lumiére, etc., et une définition de sa 
programmation ... lnstruments/ techniques/ procédés/ normes ... de la télévision agiraient 
dans I e sens de mettre en scéne la réalité/ société (préalablement données) pour la 
compréhension du public à travers I' image directe ou ia reconstitution. 
Afin de produire une énonciation de l'actualité, la télévision s'élabore comme un 
dialogue constant, quotidien, entre elle, institution, et son public, le téléspectateur. Ce 
dialogue s'accomplit par exemple à travers la centralisation de l'image sur l'écran, la 
mise au point (profondeur) qui permet la proximité de la caméra, etc. En tant que 
discours journalistique et discours culturel (fiction) sur ia société, la télévision constitue 
les effets de I' informatité et de I' instantanéité de par sa propre matérialité audiovisuelle, 
mettant en évidence la figure d'un présentateur, le journaliste ou le communicateur, qui 
parle au téléspectateur. Étant données ies conditions de sa production, la télévision 
accomplira donc un déplacement sur le sens du débat en tant qu'espace publique de 
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confrontation d'opinions à travers les effets de I' íntímíté et de la famílíaríté de son 
énonciation. 
Je montre comment, dans l'imaginaire ou se mettent en marche les processus 
discursifs des médias et en face des exigences faites à la Communication, le domaine 
du public constitue soit un espace consensuel d'interprétation soit un espace prévisible 
de dispute sur le sens - du contraíre il ne lui serait pas possible la compréhension des 
informations qui lu i arrivent, son information. 
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Apresentação 
Sabemos da importância que a comunicação e a informação têm, cada vez maior. 
Isto é, sabemos como as suas determinações inscrevem-se na sociedade, difundindo-se de 
forma generalizada, para além da própria mídia (ou da imprensa, tal como ela hoje figura). 
Este trabalho desenvolveu-se como um resultado das discussões no projeto "Os 
Sentidos Públicos no Espaço Urbano", coordenado pela profa. Eni Orlandi e desenvolvido 
no Laboratório de Estudos Urbanos, em que, através do método da Análise de Discurso, a 
linguagem é tomada "como observatório do urbano". O contexto das reflexões dessa 
pesquisa produziram direcionamentos para as minhas investigações, que se voltaram para 
as relações entre as práticas da mídia, o público e o urbano como espaços simbólicos. 1 
Nas diversas práticas, a injunção à Comunicação desloca as relações dos 
profissionais em seus domínios de atuação. Isso se mostra por exemplo na Educação, 
primeiro com o rádio e a televisão, e hoje com a internet, esse instrumento/ meio que vem 
"substituir'' o professor, o livro e a biblioteca que no Brasil não há - ou seja, que vem se 
colocar como promessa de resolução dos problemas na Educação, assumindo as 
responsabilidades para com a Escola, sempre em falta, no país. 
Do meu ponto de vista, a Comunicação, como objeto de pesquisa, requer 
abordagens que possam alcançá-la de uma forma mais aprofundada - tarefa difícil, na 
medida em que vem se estendendo, no decorrer do seu processo histórico-discursivo, e 
tomando assento de forma generalizada nos vários campos de atuação profissional. É 
necessário produzir, por isso mesmo, o esforço de nos deslocar da superfície da 
Comunicação, através das suas diversas linguagens/ códigos, como lato já dado, 
naturalizado, dissociado das determinações em que se inscreve. 
Busco compreender a Comunicação através da abordagem da televisão brasileira 
enquanto enunciação, remetendo-a então, justamente, às suas determinações históricas. A 
presente pesquisa objetiva descrever o modo de produção do jornalismo (o noticiário 
televisivo) e da ficção (a telenovela) no Brasil a partir das novas tecnologias. A inscrição da 
eletrônica no domínio da produção da informação e da produção cultural é significativa da 
Comunicação agindo nos processos histórico-discursivos. 
1 As diversas análises que resultaram desta pesquisa, realizada através de Projeto Temático apoiado pela 
Fapesp, foram publicadas (cf. Orlandi 2001 ). 
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O nome moderno da necessidade é, como sabemos, "economia". 
A objetividade econômica - que devemos chamar por seu nome: a 
lógica do Capital - é aquilo a partir de que nossos regimes 
parlamentares organizam uma opinião pública e uma subjetividade 
coagidas de antemão a ratificar o necessário. O desemprego, a anarquia 
produtiva, as desigualdades, a completa desvalorização do trabalho 
manual, a perseguição aos estrangeiros: tudo isso desencadeia um 
consenso degradado em torno de um estado de coisas tão aleatório 
quanto o clima (a "ciência" econômica é ainda tão incerta em suas 
previsões que a meteorologia), mas no qual há lugar para constatar a 
inflexível e a interminável coersão externa (Aiain Badiou, Ética: um 
ensaio sobre a consciência do mal, pp. 39-40). 
Introdução 
Referida por expressões como comunicação de massa ou comunicação social, a 
Mídia vem se constituir em objeto de estudo no interior das Ciências Humanas como um fato 
ao mesmo tempo da ordem da linguagem e da ordem do social. O presente trabalho 
desenvolve-se como uma abordagem teórica crítica quanto à dissociação entre a língua/ 
linguagem de um lado e de outro o social/ cultural, como objetos disciplinares distintos, em 
uma perspectiva lingüístico-histórica aberta pela reflexão de Michel Pêcheux (cf. por 
exemplo 1969 e 1988). A pesquisa constitui-se, pois, na área dos estudos da Enunciação, 
através de uma metodologia que se volta para o funcionamento da língua na história: a 
língua tem uma autonomia relativa e o sentido é produzido por um relação constitutiva com 
a sua exterioridade. 
Assim, a televisão brasileira é objeto deste trabalho enquanto enunciação. Grande 
parte dos estudos sobre as produções resultantes das chamadas novas tecnologias têm se 
realizado através da teoria Semiótica. Ao conceber o tratamento da televisão a partir da 
Enunciação, segundo a abordagem teórica adotada, primeiramente, a significação não fica 
alheia à materialidade, como conteúdo a ser expresso de diferentes formas, em diferentes 
materialidades significantes (compreendidas, por exemplo, como diferentes códigos), o que 
se pretenderia a partir de uma concepção comunicacional, informacional. 
A produção de linguagem na televisão resulta em uma narrativa audiovisual, fato que 
procuro não contornar, mas abordar de um modo específico. Com a tecnologia eletrônica, a 
linguagem "corporifica-se" através do som e da imagem, produzindo os efeitos de 
instantaneidade e de uma comunicação em presença. 
Nesse trabalho, proponho a compreensão da Comunicação como injunção à 
interpretação, no sentido proposto por Orlandi (1996): 
Diante de qualquer objeto simbólico, somos instados a dar sentido, a 
significar. Além disso, a interpretação se apaga como tal, na medida em que os 
sentidos são uns e não outros, dadas as condições de produção e, no entanto, 
eles nos aparecem como naturais. Este é um dos aspectos da ideologia 
(Orlandi 1996, p. 85). 
A Comunicação, nesse sentido, funciona no cotidiano da Mídia como dispositivo 
ideológico (Orlandi 1996), atravessando as relações e as etapas de trabalho, no imaginário 
constitutivo desta como uma prática de intermediação. 
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Em uma perspectiva enunciativa, antes do que "levar a informação ao público", a 
dinâmica interpretativa da Mídia sobre o histórico produz uma determinada visibilidade, 
colocando em cena aquilo com que o público deve lidar para estar informado. Assim, na 
televisão brasileira, a Comunicação produz uma imagem da realidade configurada como fato 
da atualidade seja pela informação seja pela ficção. É isto que estou chamando de 
enunciação da atualidade como constitutiva do discurso da Mídia. 
A instituicionalização da televisão brasileira realiza-se a partir de uma definição 
lingüístico-fotográfica (da imagem e dos diálogos) como atualidade/ linguagem cotidiana, 
conforme procurarei mostrar no decorrer do trabalho. A materialidade discursiva própria da 
televisão é a dessa comunicação lingüístico-fotográfica, portanto, e a análise da enunciação 
na televisão brasileira como produto audiovisual requer que a concepção usual de 
enunciação, que se refere preferencialmente às realizações lingüísticas, seja estendida 
nessa direção. 
Na presente análise, a noção de enunciação liga-se mais diretamente à formulação 
de Guimarães (2000). Através do conceito de espaço enunciativo, Guimarães possibilita a 
sua compreensão como espaço de produção do político, do histórico: 
... o acontecimento de linguagem não se dá no tempo cronológico, nem no 
tempo do locutor, mas é um acontecimento que temporaliza ... (. .. ) 
A língua é dividida no sentido em que ela é necessariamente atravessada 
pelo político. 
Os espaços de enunciação são espaços de funcionamento de línguas, que 
se dividem, redividem, se misturam, desfazem, transformam por uma disputa 
incessante (Guimarães, 2000). 
O conceito de espaço enunciativo como "espaço regulado e de disputas pela palavra 
e pelas línguas" (Guimarães, 2000) afasta-se da formulação de enunciação em Benveniste 
(1966, i 974), em que o locutor é fonte do dizer, e também da posição de Ducrot (1972), mas 
dele guardou a concepção de que dizer é estar tomado por uma deontologia, a partir do 
momento em que se enuncia. 
A televisão brasileira constitui-se em um espaço enunciativo que podemos chamar 
de grande imprensa, espaço regulado de sentido que remete à configuração de estratégias 
e produtos a partir de um discurso empresarial. Na história da imprensa no Brasil, o início do 
século XX fica marcado como um momento em que o jornalismo estrutura-se em grandes 
empresas (cf. Sodré 1966), transformação quere-significa tal prática. 
Como se produziu a política das Comunicações no Brasil e com que efeitos histórico-
discursivos? A institucionalização da televisão de sinal aberto no país desenvolveu-se tendo 
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como base um sistema comercial, de entretenimento, em que a Rede Globo, a partir de 
determinado momento, vai se destacar Uustamente em termos empresariais), constituindo 
um certo monopólio, 
Que efeitos de sentido a linguagem da televisão produz no contexto da grande 
imprensa no Brasil? Com a televisão, a eletrônica é introduzida na prática do jornalismo (o 
telejornalismo) e da produção cultural (a teledramaturgia). Nessas condições, a televisão é 
emblemática do deslocamento que se realiza na instituição jornalística, da imprensa, como 
reprodução gráfica, à mídia como reprodução eletrônica. Do ponto de vista do discurso, 
veremos que esse deslocamento implica em situar ficção e jornalismo na mesma ordem 
discursiva: a do entretenimento. 
Ao expor elementos do contexto histórico do desenvolvimento da instituição, incluí 
uma breve discussão sobre os sentidos público/ privado da informação/ cultura, sentidos 
que se relacionam, não só ao seu modo de circulação, mas também ao seu modo de 
produção. Não interessa abordar especificamente a tevê pública, mas apontar para a 
presença, nas questões identificadas à cultura/ informação, de uma determinada dinâmica 
público/ privado, como jogo de forças constitutivo da política das Comunicações no país. 
Essas considerações definem o segmento institucional ao qual me dirijo, tendo em 
vista a análise da produção de dois diferentes programas na televisão brasileira. Para a 
realização dessa proposta, procuro primeiramente compreender o imaginário em que os 
profissionais se inserem. Assim, no contexto dessa pesquisa, a história da televisão 
brasileira é abordada como processo de institucionalização. Isto é, tendo em vista a imagem 
do público telespectador, nas condições de produção da televisão no país, a instituição 
define-se em termos enunciativos e discursivos, define uma linguagem própria, a partir das 
relações que se produzem da televisão com o cinema e com o rádio, com a literatura e com 
o teatro, como memórias constitutivas (na Primeira Parte, nos capítulos 4 e 5). 
No Capítulo 5 da Primeira Parte, exponho então o leitor deste trabalho aos 
depoimentos de profissionais da televisão, que falam do início das suas produções, das 
dificuldades e das propostas... É a visão de conjunto desse material que me permite 
posteriormente formular as análises, tanto da produção quanto da programação, na 
Segunda Parte do trabalho. 
No Capítulo 1 da Primeira Parte, especifico e delimito mais apuradamente o objeto 
da análise, ou seja, a televisão brasileira, inserida no espaço enunciativo da grande 
imprensa no país. A televisão é parte da chamada indústria cultural, cujos trabalhos dividem-
se entre uma perspectiva crítica e uma perspectiva instrumental (É a tensão a que se refere 
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Umberto Eco, por exemplo, na sua obra Apocalíticos e integrados (1964, 1970 ed. bras.).) 
O Capítulo 2 da Primeira Parte é uma discussão sobre a filosofia da Escola de 
Frankfurt, que, ao sustentar as críticas sociológicas da mídia, envolve a questão da 
linguagem, e o Capítulo 3 uma discussão sobre o viés antropológico da Lingüística, que se 
associa às teorias da informação, embasando um conjunto de trabalhos que funcionam de 
modo a instrumentalizar a Comunicação. O objetivo dessas discussões é localizar os 
elementos do pensamento filosófico sobre a Comunicação (as relações da linguagem com a 
sociedade), bem como compreender o percurso teórico em que a Comunicação, como 
objeto de pesquisa, vai se delimitando como uma questão da linguagem que extrapola a 
Lingüística e seu objeto (a língua). 
A transformação dos meios eletrõnicos, no que diz respeito à produção da 
informação pela escrita jornalística e a produção da ficção pela escrita literária, vai requerer 
o investimento dos estudiosos e críticos, que devem constituir dispositivos teórico-
metodológicos apropriados ao tratamento das chamadas "novas tecnologias". Nesse âmbito, 
é inegável o domínio dos modelos comunicacionais. A presença das teorias da comunicação 
no espaço acadêmico marca a formação de professores e profissionais do jornalismo, do 
rádio e da tevê, da mídia de modo geral, e também a formação de profissionais relacionadas 
à arte, publicidade, design, arquitetura, moda etc. 
É, pois, a linguagem, no modo como a compreendemos em uma perspectiva 
histórica, que me conduz na discussão dessas referências. No confronto com as 
perspectivas filosóficas/ sociológicas/lingüísticas/ antropológicas em torno da Comunicação, 
tenho como objetivo a problematização da concepção comunicacional, em sua relação com 
a chamada racionalidade instrumental, que se realizaria através do desenvolvimento da 
tecnologia, no caso, das tecnologias de linguagem. Quanto a essa discussão, não me 
coloco a tarefa de uma resenha extensa, que esgote as especificidades das diversas 
abordagens. Antes, procuro elaborar uma síntese, tomando, nos elementos que envolvem 
tal reflexão, a delimitação metodológica e os objetivos da análise que serão aqui expostos. 
A hipótese sobre a qual o trabalho se constrói é a de que o ideal de uma 
comunicação eficiente, clara e sem ruídos encontra-se associado à política de 
desenvolvimento tecnológico das Comunicações, como parte, pois, da ideologia da 
racionalidade para a administração das questões sociais. Como contrapartida a esse 
contexto teórico de instrumentalização da Comunicação, e o caráter circular de sua crítica, 
procuro mostrar de que forma a Comunicação (ou a injunção a ela) realiza-se como gesto 
interpretativo (Orlandi 1996) e se constitui como uma base normativa para a prática 
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profissional da linguagem na mídia. 
Busco compreender sob quais relações para com a Lingüística a concepção 
comunicacional estrutura-se, de modo a constituir um conjunto de conceitos aplicáveis, em 
um '1ratamento" das novas tecnologias, que extrapola a descrição e funciona como técnica 
de produção/ reprodução, seja de imagens, de textos, de narrativas, isto é, de linguagem -
no caso do presente trabalho, a linguagem audiovisual da televisão. Além do percurso da 
Lingüística em direção ao processo comunicacional, outros elementos, também na 
Lingüística, vão ainda constituir-se em abordagens para os produtos das novas tecnologias 
como obras, postulada aqui uma unicidade estrutural. 
O corpus realizou-se a partir da seleção de uma parcela da programação no 
chamado sistema broadcast, isto é, a programação institucionalizada das emissoras de sinal 
livre, tendo em vista as emissoras comerciais, em que se coloca uma determinada disputa 
pela audiência. É parte da institucionalização da televisão no Brasil o "destaque" da 
emissora Globo e o lugar de referência que a sua programação alcança. O lugar de "líder de 
audiência" faz a Rede Globo manter-se em uma programação semanal estável, que se 
pauta pelo telejornalismo e pela ficção seriada das telenovelas. 
As novelas vão se "renovando", substituindo-se, os programas jornalísticos vão 
integrando "inovações", eliminando as concorrências que se apresentam em determinados 
momentos, e, ao final, os programas mantém-se ... Uma estabilidade tal não se realiza nas 
outras emissoras - e isto, inclusive, pelo fato de que estas repensam constantemente a sua 
programação, para concorrer com a Globo pela audiência. O noticiário e a novela, através 
da Rede Globo e seu alcance, são programas que sobressaem como investimento da 
televisão na formação de um público brasileiro. 
A partir da característica de serialização da televisão, bem corno do rádio, Williams 
(1975) propõe a concepção de fluxo, para a compreensão da transformação das formas 
culturais na sociedade pela tecnologia. Com isso, questiona o conceito de programa na 
análise da televisão, como unidade fechada ou acabada, propondo o de fluxo televisual. O 
fluxo planejado é, nesse contexto, uma marca definidora da radiodifusão, ou seja, do rádio e 
da televisão como formas culturais. 
No presente trabalho, a característica da serialização na televisão é abordada 
através das concepções de enunciação e de discurso: veremos que a radiodifusão (ou a 
mídia eletrônica) produz relações específicas do ponto de vista enunciativo, e uma dada 
discursividade, tendo em vista a especificidade de sua materialidade e suas determinações 
históricas. Nesse contexto, Orlandi distingue, no processo de produção da linguagem, 
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criatividade e produtividade. No processo produtivo, "não se trata de produzir a ruptura mas 
a quantidade, a reiteração do mesmo produzindo a ilusão do diferente. Pelo processo 
produtivo o que temos é a variedade do mesmo em série" (Orlandi 1996, p. 16, grifo meu). 
As gravações da programação da tevê foram feitas de segunda-feira a sábado, no 
período entre 5 a 1 O de julho de 1999, e contemplam a programação que se repete durante 
os dias da semana, tendo em vista os objetivos do trabalho. O horário entre as 18 e 21 :30, 
em que se encontram intercalados dois programas jornalísticos e três novelas, foi a 
referência para realizar o corpus da programação da televisão (corpus 1 ): trata-se do ''bloco" 
novela das seis/ jornal regional/ novela das sete/ jornal nacional/ novela das oito. 1 
No momento da gravação do corpus, poucas emissoras tentavam concorrer com a 
Rede Globo na produção, ou mesmo exibição, de novelas. A Manchete reprisava o seu 
maior sucesso, O Pantanal; a SBT exibia, não uma reprise, mas uma continuidade da 
novela Chiquititas, sucesso da emissora, esta em co-produção com a Argentina, e a Record 
exibia uma produção nacional inédita, Louca Paixão. Além da SBT, a Manchete já foi 
concorrente da Globo na produção de novelas, e a Bandeirantes também já produziu tal 
programa. Nessa faixa de horário encontramos também na maioria das emissoras urn jornal 
de cobertura nacional, ou seja, o Jornal Nacional na Globo, o Primeira Edição na SBT, o 
Jornal da Band na Bandeirantes e o Jornal da Record na Record. E encontramos alguns 
jornais "regionais", considerando aqui Cidade alerta na Record, Bandcidade na Bandeirantes 
e o Jornal Regional na Globo. 
A abordagem mais específica desse trabalho vai se voltar para uma análise do 
telejornalismo e da telenovela, dois programas exibidos em horário noturno. A produção 
brasileira de televisão inclui também programas de auditório, humorísticos etc. Pode-se 
dizer, porém, que a distinção entre novela e jornalismo estrutura, de forma associada, o 
cotidiano da programação televisiva para o público brasileiro e o cotidiano de trabalho da 
televisão brasileira. 
Para atingir a dimensão de uma mídia da imagem no Brasil, em um esquema 
empresarial tal, a linguagem da televisão vai produzir instrumentos/ meios apropriados. O 
1 Cf. Mídia Dados 2001, p. 141, em que consta um gráfico sobre a audiência nos diferentes horários da 
programação da televisão. Os indíces são estratificados em três linhas representando a audiência: 1) de 
segunda a sexta-feira, 2) de sábado e 3) de domingo. As três audiências ficariam em números próximos e todas 
apresentam uma subida gradual até o horário das 22h, quando começam a cair. Especificamente a audiência de 
segunda a sexta-feira, depois de uma estabilidade durante os horários vespertinos, mostra uma subida mais 
acentuada a partir das 18h. 
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jornalismo e a telenovela na televisão brasileira estão inseridos em um modo de produção 
industrial (em série), que se realiza através do videoteipe e da rede, de forma a possibilitar 
então as repetições dos programas/ das imagens/ das entrevistas etc. no tempo e no 
espaço, constituindo a imagem de um acesso generalizado a essa programação por todo o 
território nacional - a enunciação situa portanto o telespectador, dadas tais determinações 
materiais e ideológicas. 
O jornalismo alcança a transmissão ao vivo, a cobertura imediata e hegemônica do 
acontecimento produzido enquanto fato da atualidade para todo o Brasil, em rede. E as 
novelas alcançam, além desse mercado nacional, também o mercado internacional, como 
produtos exportáveis. Segundo o discurso de mercado da televisão, a novela representaria 
um produto específico, tipicamente brasileiro. Porém, sobretudo através da configuração 
"técnica" e de programação dada pela Rede Globo, a novela se identificará a um produto da 
indústria cultural com essa "qualidade" de aceitação generalizada/ universalizada. E ainda, 
no Brasil, no que diz respeito ao formato da televisão exibida, o intercalar de novelas e 
jornais durante o chamado "horário nobre" (a maior audiência, segundo as pesquisas de 
mercado) alcança o sentido de uma ''fórmula de sucesso". 
Os dois tipos de programas remetem ao funcionamento da distinção entre 
informação e ficção realizada pela televisão brasileira. O trabalho presente volta-se para 
uma análise enunciativa da produção da notícia no telejornalismo e da produção da cena na 
telenovela. Como a televisão brasileira, dadas as condições de sua produção, fala sobre o 
Brasil no jornalismo e na novela, que imagem do Brasil é produzida através desses dois 
diferentes programas, que se encontram associados? Como a televisão inscreve (inscreve-
se em) um discurso jornalístico e um discurso cultural sobre a "nossa sociedade"? 
Assim, na Segunda Parte, o Capítulo 3, com a análise da constituição da notícia no 
telejornalismo, e o Capítulo 4, com a análise da constituição da cena na telenovela têm em 
vista compreender a retórica comunicacional em funcionamento nas produções da televisão 
brasileira, em que a instituição volta-se para o seu público, projetando-lhe um espaço de 
interpretação, ao colocar em cena aquilo com que o público deve lidar para "estar 
informado". 
Dada a relação do jornalismo com o espaço público, a televisão, como audiovisual, é 
um instrumento apropriado para a realização do seu "compromisso com a verdade": "a 
imagem não mente", é o que se costuma dizer. A televisão "apresenta", "mostra": o sentido 
da imagem é produzido pela verbalização em que a própria televisão anuncia seus 
programas, suas exibições. Quanto ao discurso jornalístico, especificamente, o efeito de 
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instantaneidade e de naturalidade produzido pelo meio eletrônico constitui a enunciação da 
imagem da tevê como "presença do acontecimento" para o público. Se não se trata de uma 
imagem ao vivo, as gravações podem captar os fatos, a ser exibidos em um outro momento, 
e as produções podem por sua vez, recriar o momento do acontecimento, o mais fielmente 
possível. 
O artefato da mídia eletrônica, desse modo, é produzido no sentido de melhor 
demonstrar o que se passa ao telespectador, no que diz respeito à cobertura jornalística e à 
realidade retratada pela ficção, para que ele possa ter um acesso direto, possa ver, enfim, 
com os seus próprios olhos, o que há para ser visto Portanto, talvez possamos dizer que a 
televisão aprofunda o imaginário de uma evidência do/ no histórico. 
A história da televisão e a análise da sua programação 
A presente pesquisa sobre a televisão realizou-se a partir de uma certa diversidade 
de leituras, depoimentos, gravação, notícias ... 
No sentido de "visualizar'' as etapas da produção da tevê, necessitava referências de 
profissionais falando dessa produção. Tinha em vista inicialmente a realização de algumas 
entrevistas, mas a própria pesquisa bibliográfica sobre a produção e a história da televisão 
no Brasil trouxe um material diversificado e significativo nesse sentido. 
Os trabalhos dos autores consultados da área da Sociologia da cultura desenvolvem 
reflexões sobre a história e produção da televisão brasileira, compreendendo-a como 
produção cultural. Em tais abordagens, sobressai a telenovela como exemplar do aspecto 
cultural da produção brasileira em televisão. Com relação às obras de referência sobre a 
história e produção da telenovela, cito Ortiz, Borelli e Ramos (1989), Ramos (1995), 
Mattelard e Mattelard (1987), Fernandes (1982). Nessas condições, o jornalismo coloca-se 
corno objeto à parte. Alguns trabalhos, tanto na área da Sociologia da cultura quanto na da 
Comunicação, pela pesquisa histórica que realizam, funcionaram também como uma 
bibliografia documental. 
Além dessas obras, que são bastante conhecidas, o presente trabalho também conta 
com as obras descritas a seguir. Klagsbrunn e Resende (1991) é uma publicação em 
catálogo sobre o início da telenovela no Rio de Janeiro, organizando material e dando 
visibilidade a um determinado arquivo, no caso o MIS (Museu da Imagem e do Som) do Rio 
de Janeiro. Fanucchi (1996), publicação da Edusp, reúne imagens usadas pela Tupi de São 
Paulo antes do videoteipe. Como memória do trabalho do próprio autor na década de 50, 
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constitui-se em uma reflexão sobre a "passagem" de uma produção no rádio para a 
produção na televisão, e inclui depoimentos desse público urbano radiouvinte/ 
telespectador. Seixas Guimarães (1995), dissertação de mestrado sobre literatura na 
televisão, apresentada no IEUUnicamp, pesquisa as adaptações para a televisão. Este 
último inclui em anexo a transcrição de entrevistas realizadas com adaptadores, roteiristas e 
diretores da televisão que se tornaram conhecidos do público. 
As obras citadas realizam urna leitura do arquivo (cf. Pêcheux in Orlandi 1994) da 
televisão, que se compõe das suas próprias produções, mas tarnbérn de uma série de 
depoimentos de profissionais ligados a essa história, e dela representativos, corno atores, 
diretores, jornalistas ... As referências a elementos de um arquivo da televisão brasileira 
nessas obras têm o sentido de uma reconstituição histórica e/ ou de uma análise da 
televisão brasileira- isto é, o significado dos depoimentos/ produções assim introduzidos na 
pesquisa é o de um documento. Esse material é disponibilizado em alguns arquivos 
públicos. No que diz respeito à televisão, pode-se mencionar, além do Museu da Imagem e 
do Som (MIS) do Rio de Janeiro e de São Paulo, também o antigo ldart (hoje no Centro 
Cultural São Paulo), da Prefeitura de São Paulo, como ·~onte" de pesquisa para os fatos 
relativos a uma história cultural e da comunicação no país. 
A televisão tem uma memória já institucionalizada, através dos depoimentos dos 
profissionais, bem como de suas análises sociológicas, históricas e mesmo jornalísticas. 
A construção de "uma história" é elemento constitutivo do funcionamento discursivo 
da instituição. Foi muito interessante, nesse sentido, o acesso aos programas 
comemorativos dos 50 anos da televisão brasileiras, exibidos durante o ano de 2000, como 
o 50 anos de televisão, 35 de Globo, produzido pela Rede Globo, e o Televisão 50 anos: o 
Brasil e a televisão, produzido pela Rede Cultura (setembro de 2000). Faz parte dessa 
memória que a instituição vai construindo, para ela mesma e para o seu público, a 
configuração dos "momentos da televisão brasileira" como acontecimentos (produções) que 
se tornaram marcos, e que funcionam como índices a "evidenciar'' sua própria história, isto 
é, suas transformações. 
A história oficial da televisão tende para uma visão sobretudo dos programas 
exibidos e de sua importância para o "público brasileiro". Cabe à pesquisa acadêmica, por 
outro lado, uma visão mais ampla e analítica do funcionamento da instituição em meio à 
sociedade, e/ou uma posição crítica sobre a produção da televisão. Em termos do 
conhecimento produzido sobre a história da televisão, percebe-se que estes dois 
movimentos, embora em princípio independentes entre si, deixam-se afetar: a visão da 
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própria instituição pela reflexão que busca compreendê-la, e à sua história e funcionamento 
na sociedade, e a visão crítica (acadêmica) pelas determinações da instituição. 
Nessa abordagem, os depoimentos não são incluídos na análise como documentos, 
ou seja, como atestados sobre fatos. A análise enunciativa dos depoimentos permite chegar 
aos processos discursivos que envolvem a produção jornalística e a produção da ficção na 
televisão brasileira. 
Destaco, nesse sentido, que o início da televisão é narrado/ descrito pelos 
profissionais que nele trabalharam como um momento de falta de recursos, de 
precariedade: " ... não tinha videoteipe, por isso não havia edição, não havia montagem ... "/ 
" ... eu usei para casar Aurélia Camargo [a personagem] o meu vestido de noiva. Eu chegava 
com os cabides, com os sapatos, com tudo porque ninguém dava nada"/ "Em televisão é 
famosa aquela hora em que o cara vai dar um tiro e o tiro não sai, porque era feito com 
festim. [ ... ] Então, fingia que tinha uma faca na mão ... " 2 
A formulação enunciativa nos depoimentos dos profissionais que atuaram à época 
mostra como no "resgate" do "passado" da televisão age a imagem do que a televisão é 
hoje. Retomo aqui, novamente, Guimarães (2001), que diz que "o acontecimento [de 
linguagem] é sempre uma nova temporalização, um novo espaço de convivibialidade de 
tempos, sem a qual não há sentido, não há acontecimento de linguagem, não há 
enunciação". 
Além dos depoimentos de arquivo, reuni também material jornalístico, promocional 
e/ou crítico sobre a televisão, sobretudo depoimentos/ entrevistas dos profissionais da 
televisão para a mídia (em jornais, revistas e na própria televisão), que falam, de 
preferência, de produções atuais. Durante 1997 e 1998, realizei uma busca sistemática nos 
jornais Folha de S. Pauto, O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil e Correio Popular e nas 
revistas Veja, Isto é e Imprensa. 
Com esse levantamento realizado nos jornais/ revistas, podem ser localizadas as 
posições profissionais que se encontram na mídia mais autorizadas a falar da produção da 
televisão. Com maior freqüência são encontrados os atores mesmo, que são os 
profissionais conhecidos do grande público. Nas inserções de atores, seja na imprensa 
escrita seja na televisão, falando de uma novela nova, por exemplo, o caráter promocional é 
mais evidente. Também são encontrados produtores, diretores (ficção) ou jornalistas 
2 Depoimentos de atrizes, respectivamente, em Klagsbrunn e Rezende 1991 (p. 51), Ortiz 1988 (p. 33) e 
Klagsbrunn e Rezende 1991 (p. 17). 
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editores e apresentadores. Com menos freqüência, encontramos roteiristas, e ainda 
técnicos, por exemplo um técnico relacionado à cenografia ou à caracterização dos 
personagens, em alguns casos específicos, quando se quer mostrar/ falar de um cuidado 
maior com a produção. 
Entre o material consultado no sentido do questionamento sobre os modos de 
produção dos programas analisados, foram utilizados três diferentes tipos de manuais: de 
vídeo, de roteiro para cinema e televisão e de jornalismo.3 O manual específico de 
telejornalismo permite a compreensão do seu modo de produção, e os manuais de roteiro 
para cinema e tevê a compreensão do modo de produção da ficcção audiovisual. A televisão 
inclui uma normatização fotográfica, cenográfica, interpretativa, e o manual de vídeo 
permite, ainda, uma compreensão do funcionamento discursivo da imagem da televisão, 
enquanto linguagem fotográfica. 
Nos depoimentos transcritos no Capítulo 5 da Primeira Parte, estou localizando na 
enunciação sobre a televisão a constituição de uma memória (interdiscurso), no modo de 
produção de linguagem na televisão. É essa análise que permite chegar aos processos 
discursivos que envolvem a produção jornalística e a produção da ficção na televisão 
brasileira. O material que fala da/ sobre a produção pode ser aqui referido como corpus 1, 
em um levantamento paralelo ao levantamento de um corpus principal de análise (o corpus 
2), que se constitui de material gravado, ou seja, de programação da televisão, que se 
realizou conforme a descrição feita no item anterior. 
Lembro que o corpus 1 constitui-se: de entrevistas/ depoimentos de arquivo, de 
entrevistas/ depoimentos da atualidade (na mídia) e de manuais. A enunciação sobre a 
televisão tem uma especificidade, em cada um dos levantamentos. O depoimento/ entrevista 
para o grande público se faz tendo em vista uma atualídade para o acontecimento da 
produção televisiva, em um sentido promocional. Os depoimentos/ entrevistas para a 
construção dos arquivos, que buscam constituir uma memória (no sentido de uma histórica 
dos fatos, como explicitei), para a televisão brasileira, vão ter o sentido de uma 
"recuperação", de um "resgate" histórico. Os manuais, em que funciona a imagem de um 
leitor que quer se profissionalizar, descrevem o modo de produção da linguagem como 
processo técnico e normativo. 
3 Realizei já anteriormente uma análise de manuais da imprensa escrita no Brasil. Cf. os artigos "Os manuais de 




A POlÍTICA CULTURAL NOS PAÍSES MODERNOS 
Perde-se com isso o dom de escutar e desaparece a 
comunidade dos que escutam. Narrar histórias é sempre a arte de as 
continuar contando e esta se perde quando as histórias não são mais 
retidas. Perde-se porque já não se tece e fia enquanto elas são 
escutadas. Quanto mais esquecido de si mesmo está quem escuta, 
tanto mais fundo se grava nele a coisa escutada. (Benjamin, W., "O 
narrador", in Os pensadores, p. 62) 
1. A televisão e a Comunicação 
1.1 Comunicação: sua inscrição política 
Esse é um capítulo introdutório, no qual procurei configurar o objeto da tese, através 
de um questionamento teórico-metodológico sobre o que envolve a análise da televisão na 
área em que me coloco na pesquisa lingüística, isto é, nos estudos da enunciação. Em um 
esforço inicial, procuro então no momento delimitar o campo de questões, as relações 
disciplinares e os confrontos implicados pela proposta desse trabalho. 
A eletrônica tem um papel decisivo, como parte das transformações da técnica, em 
seu funcionamento nas sociedades modernas. A expansão dos chamados "meios de 
comunicação de massa" re-dimensiona a questão da comunicação, que, a partir da primeira 
metade do século XX, interessará não somente por sua "natureza humana", rnas sobretudo 
como "signo" da modernidade urbano-industrial, em seus desenvolvimentos tecnológicos. 
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O processo histórico de difusão das tecnologias é associado, em um âmbito político, 
à possibilidade de um bom funcionamento na(s) e da(s) sociedade(s), inscrevendo-se no 
sentido de dar condições de ultrapassar o que se coloca como obstáculo a esse 
funcionamento ideal/idealizado, dadas justamente as limitações dessa sociedade, 
reconhecidas então como próprias à "natureza humana". A técnica inscreve-se como tal no 
chamado projeto da modernidade, ou seja, como a "filosofia" que move a sociedade no 
sentido do progresso científico, na forma da tecnologia.' E, nesse contexto, a expansão das 
comunicações caracteriza ainda o século XX como o século da comunicação e da 
informação. 
Portanto, a eletrônica é parte de um processo histórico constituído pela ideologia da 
"racionalização" do funcionamento e da estrutura da sociedade, que deve (ou deveria) ser 
livre do acaso, do não programado ou não programável, ideologia que se realiza como meio 
de gerir. Em tal processo, a política é progressivamente associada a um sentido 
administrativo. Ao político (como espaço institucional) caberia então interferir na sociedade 
através de um controle de seus "fluxos" - podemos por exemplo lembrar das questões 
político-administrativas significadas como transportes, imigrações, comunicações ... 
As comunicações são parte, segundo a perspectiva desse trabalho, parte de um 
conjunto maior de intervenções políticas, no sentido de determinada transformação das 
sociedades, que tem no chamado desenvolvimento econômico do Primeiro Mundo um 
espelho ou um objetivo a ser alcançado. Segundo o contexto da sociedade moderna e 
tecnológica, por sua vez, seria necessário intervir nos fluxos sociais, "naturalmente" 
descontrolados ou desordenados, através de um sistema eficiente de gestão/ administração, 
em uma racionalização que possibilite o bom funcionamento desse "organismo" que é a 
sociedade.2 
É na complexidade dessas relações que a mídia eletrônica apresenta-se como 
fenômeno a ser refletido. A televisão - a sua instituição/ institucionalização no Brasil -
representa fortemente o deslocamento que a presença da eletrônica produz na esfera 
política e cultural da sociedade. O rádio, primeiro eletrônico doméstico na comunicação, já o 
havia realizado. A televisão, que não substitui o rádio, como se imaginou à época da sua 
1 Encontramos esse debate por exemplo nos autores da Escola de Frankfurt, sobretudo em Habermas, que 
serão discutidos no próximo capítulo. 
2 Estou aqui me distanciando criticamente tanto de um sentido de sociedade que a "naturaliza", tendo em vista a 
"natureza humana" que a constitui, quanto desse ideal de uma sociedade cujo funcionamento pode ser avaliado 
de forma a~política, ou seja, avaliado ''tecnicamente" do ponto de vista de sua eficiência. 
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introdução, assume porém o lugar de uma realização "mais completa" da comunicação na 
eletrônica, pois a televisão possibilitaria levar também a imagem ao público. 
No Brasil, o início do desenvolvimento da televisão está associado à constituição de 
um pafs moderno (discussão que explicitarei mais adiante, no Capítulo 4), em um imaginário 
que produz seus efeitos. Assim, não o rádio, mas a televisão, sobretudo com as 
transmissões ao vivo e a cores na década de 70, é que se coloca, no contexto das relações 
histórias, como o signo moderno da comunicação. 
O recurso da imagem e o alcance massivo e imediato fazem da televisão "sinônimo" 
de mídia, como elemento identificador do moderno. O computador é a "máquina" que vai 
mexer em tal imaginário, projetando novas possibilidades para a eletrônica da comunicação, 
que através da internet tem hoje a configuração de uma rede com memória imediatamente 
acessível (o computador pode disponibilizar informações através de bancos de dados, por 
exemplo). 
1.2 A televisão como objeto de pesquisa 
Vou me referir, de uma forma abrangente, às abordagens da televisão, nas 
pesquisas em áreas afins. 
Um artigo de Rondelli3 auxilia aqui no sentido de uma visão geral da televisão como 
objeto de estudo. A autora, que realiza um panorama das formas de tratar a televisão, 
segmenta-as em sete itens: a) a televisão é poder, b) a televisão é produto, mercadoria, c) a 
recepção da televisão, d) a televisão como instituição, sua legitimidade e seu poder de 
legitimar, e) a televisão como discurso, f) a televisão em sua relação com o real e g) a 
televisão e a discussão sobre os espaços público e privado. 
A síntese de Rondelli, que não enumera os autores, parece-me abrangente do ponto 
de vista dos aspectos relacionados pelas diferentes análises. No capítulo seguinte, as 
resenhas que faço dos trabalhos na área da Sociologia e da Lingüística exemplificam os 
mesmos aspectos. Da minha parte, antes que classificar a diversidade de trabalhos que se 
apresenta, interessa-me compreender o que significa dizer que a televisão é poder, ou é 
produto etc. - discussão que se realiza, por sua vez, na tese como um todo. 
Os estudos da mídia - em que a televisão se inscreve como um veículo de 
comunicação de massa - situam-se em uma tensão teórico-metodológica, distribuindo-se 
3 Cf. "Televisão: modos de ver. modos de dizer", in Fausto Neto, Braga e Porto, 1994. 
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entre uma perspectiva crítica e uma perspectiva instrumental. Estas perspectivas são mais 
diretamente relacionadas, a primeira, à área da sociologia, e a segunda, à área da 
linguagem. 
No caso da literatura brasileira que compõe os estudos sobre a Comunicação, 
podemos exemplificar essa observação com dois diferentes trabalhos, em datas distantes 
uma da outra: Machado (2000) e Medina (1978) apontam a Escola de Frankfurt, através 
sobretudo da figura de Adorno, de um lado, e as teorias da Informação, na figura de 
Mcluhan, de outro lado, como as duas maneiras principais de tratar, respectivamente, o 
jornalismo e a televisão. O trabalho de Medina (1978) configura-se em torno da concepção 
de notícia, buscando uma abordagem teórica para ela. E Machado (2000) trata 
especificamente da televisão: 
Numa rápida retrospectiva histórica, podemos distinguir duas maneiras 
principais de tratar a televisão. Esquematicamente, vamos denominá-las o 
modelo de Adorno e o modelo de McLuhan (Machado 2000, p. 17). 
As referências teóricas relacionadas a uma e outra perspectiva serão oportunamente 
abordadas de forma mais aprofundada (nos capítulos 2 e 3, nessa Primeira Parte do 
trabalho). No momento, interessa mostrar de que forma essa dicotomia associa-se a uma 
concepção instrumental da língua/ linguagem, de um lado, e à concepção de um sujeito 
racional, no domínio consciente desse instrumento, de outro lado. 
Pode-se dizer que os efeitos das análises da mídia, ou especificamente da televisão, 
nesse quadro, tendem para duas afirmações que se colocariam em extremos opostos, ou 
seja, que a tevê, como parte da Indústria Cultural, ''faz a cabeça" das pessoas (o público 
portanto ficaria à mercê do que está dado por ela), e que existiria a possibilidade de um 
número ilimitado de leituras, de um outro lado Oá que a experiência de assistir tevê poderia 
se dar sempre como uma experiência singular): 
A esse respeito, lembramos então, da perspectiva da Análise de Discurso e de uma 
Semântica Histórica da Enunciação, que o sentido não é único, nem tampouco qualquer um, 
mas, sim, historicamente determinado. E que a tensão acima referida reflete o sintoma de 
que os estudos da Comunicação, sejam ou não críticos, não se deslocam da concepção de 
um sujeito racional e intencional, associado à compreensão instrumental de língua, 
conforme mencionei, rnas a sustentam. 
4 Rondelli (op. cit.) lembra, com relação às chamadas pesquisas sobre a recepção, que nelas o conhecimento do 
público pode assumir dois diferentes sentidos: ou o de um possível aprimoramento do produto ou o de 
construção, junto a esse público. de uma visão crítica da programação da televisão, em um sentido pedagógico. 
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Transferidas para as instituições do poder político, tais concepções configuram-se no 
ideal de uma sociedade tecno/ adminstrativamente racionalizada. Daí esses efeitos de 
sentido, na sua contradição histórica: ou o poder político, organizado, pode tornar-se efetiva 
e completamente eficiente na manipulação do social, ou o seu oposto, ou seja, a 
comunicação é percebida como poder libertador. 
O recorte na definição da televisão como objeto desta pesquisa aproxima-se mais 
das abordagens sociológicas, cuja visada institucional possibilita sobretudo uma análise 
crítica da programação, e o conhecimento sobre produções específicas- específicas quanto 
a uma "localização" dessas produções (as suas determinações, ou as suas condições de 
produção, nos termos em que nos referimos na análise da línguagem).5 
Por sua vez, as abordagens da televisão como linguagem, nas análises semióticas e 
comunicacionais, tendem, a meu ver, para uma compreensão a-histórica do objeto. No 
sentido de exemplificar essa questão, a seguir vou apontar e discutir algumas colocações de 
Machado (2000). 
O autor afirma que a visão sociológica das condições de produção na análise da 
mídia, e das linguagens artísticas de modo geral, tenderia a "desqualificar'' em um certo 
sentido os produtos da indústria cultural, por estar voltada para o "sistema político, 
econômico e tecnológico", como "estrutura abstrata" (p. 16). Ainda segundo este autor, 
nessa abordagem macro, perder-se-iam de vista as qualidades intrínsecas dos diversos 
produtos. Para Machado, televisão é: 
... um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa de 
possibilidades de produção, distribuição e consumo de imagens e sons 
eletrônicos: compreende desde aquilo que ocorre nas grandes redes 
comerciais, estatais e intermediárias, sejam elas nacionais ou internacionais, 
abertas ou pagas, até o que acontece nas pequenas emissoras locais de baixo 
alcance, ou o que é produzido por produtores independentes e por grupos de 
intervenção em canais de acesso público. Para falar de televisão, é preciso 
definir o corpus, ou seja, o conjunto de experiências que definem o que 
estamos justamente chamando de televisão (Machado 2000, pp. 19-20). 
Machado reconhece um problema na linha crítica instituída a partir dos filósofos da 
Escola de Frankfurt (nos moldes de Adorno, segundo as suas palavras). Segundo essa 
crítica, dadas as suas condições de produção, dirigidos para um público abrangente, 
popular, os "produtos de massa" (entre eles, os programas de televisão) seriam sem 
qualidade e sem legitimidade. E, nesse sentido, para essa crítica, a cultura estaria então 
5 Sobre a produção brasileira de telenovelas, cf. por exemplo, na sociologia, os trabalhos de Ortiz, Borelli e 
Ramos (1989), Ramos (1995), Mattelard e Mattelard (1987), Fernandes (1982). entre outros. 
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"em outro lugar"- isto é, a televisão seria desqualificada em princípio, em função das suas 
condições de produção. Do meu ponto de vista, é este o efeito de tal perspectiva crítica, que 
mantém a valorização de uma cultura outra (não popular, mas erudita) e a exigência de que 
na circulação de meios/ veículos, como a televisão, haja um comprometimento com a 
transmissão da cultura que tem valor, a "cultura secular e legítima" (Machado 2000, p. 23). 
De outro lado, no recorte teórico que o autor acima faz, em sua análise, o objeto 
televisão, como objeto de linguagem, seria de dimensão universal. O recorte para a 
realização de sua análise se dá posteriormente, no momento de uma definição, não mais do 
objeto, mas do corpus a ser analisado. Assim, Machado seleciona, em seu recorte, trinta 
programas mais importantes da história da televisão (e também alguns trabalhos brasileiros 
mais destacados). 
Na discussão da televisão como produção cultural, o autor define então 
primeiramente o que ele chama de um repertório, para subsidiar, ou seja, para dar 
referências (estéticas) à afirmação de uma qualidade (possível) na televisão. São 
comparados programas diversos, de diferentes países e em condições de produção e de 
exibição diversificadas. Primeiro o autor contesta, então, a crítica nos moldes de Adorno, 
que consideraria que, por definição, tudo o que é feito para a massa é ruim. Depois, ao 
realizar uma seleção prévia para a sua posterior análise, a consideração do autor sobre o 
modo de produção dos programas vai retornar como um problema. 
Em uma metodologia tal, o pesquisador coloca-se em uma posição privilegiada, ao 
mostrar erudição, o que possibilita que ele realize uma determinada avaliação. A sua 
estratégia teórico-metodológica, que mantém a concepção de obra como experiência 
estética, e uma universalidade para a sua qualificação, do meu ponto de vista, mantém 
também a erudição, situando-a posteriormente à análise. 
Muito embora o autor conheça a discussão sobre as condições de produção das 
televisões (países, emissoras ... ) e questões institucionais outras, como público/ privado, 
comercial/ não comercial, produções institucionais e independentes etc., ele considera que o 
que deve agir na seleção é algo próprio da obra, como produção artística original. Ou seja, 
as condições de produção não estariam intervindo na análise dos diferentes programas, que 
se voltaria para as suas qualidades técnicas, estéticas, como qualidades intrínsecas (da 
obra). 
Na nossa perspectiva, consideramos que os programas são produzidos tendo em 
vista a imagem de um determinado sujeito como públíco, que se inscreve na linguagem 
mesma do programa. Isto é, diferentemente do autor acima referido, em nossa concepção, a 
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linguagem é tal que se produz dado o seu funcionamento na história. 
O trabalho de Machado (além da obra citada, cf. também Machado 1988, por 
exemplo) inscreve-se na perspectiva teórica da Semiótica da imagem, área em que a 
contribuição desse autor no Brasil é bastante significativa. Tal recorte do objeto, que 
privilegia a televisão como experiência estética, identifica televisão a vídeo como processo 
técnico, recurso tecnológico etc., distanciando-se de seu processo institucional. A 
explicitação das condições de produção, que realizamos em nossa abordagem, especifica o 
objeto de conhecimento na área da linguagem, entre um conjunto de "fatos" que seriam 
"análogos". O conhecimento produzido, nessas condições, não tem a pretensão de servir de 
modo universal, mas sim, por outro lado, constituir-se em um conhecimento que se 
compromete historicamente. 
Sobre a presente abordagem da televisão, é ainda importante destacar que a 
imagem não é identificada aos processos de emissão/ recepção das imagens como 
processos físicos, e também não é compreendida em termos sensoriais (a "recepção" da 
imagem pelo sujeito, confundida com a "percepção") ou cognitivos (a interpretação possível 
para essa imagem estaria nela mesma). 
Refiro-me, no presente trabalho, a uma "definição da imagem" na televisão brasileira, 
como uma definição enunciativa e discursiva, tendo em vista as determinações da 
Comunicação. São elas que impulsionam o processo de institucionalização da televisão 
(como uma necessidade cega) em direção a uma determinada imagem, que deve constituir-
se, promovendo a televisão de uma situação amadora para uma situação profissional. 
Assim, no processo histórico discursivo da televisão brasileira, a instituição buscou 
as condições para a realização de uma "boa imagem", em sua capacidade ao mesmo tempo 
de "contar histórias" e de "mostrar o real". Isto se daria através de um cotidiano de trabalho 
"mais estruturado", em que os resultados pudessem ser "melhores", mais rápidos ou 
eficientes, mais adequados ... 
1.3 Técnica e instituição: o funcionamento da sociedade e a linguagem 
Conto com o percurso de análise realizado por Mariani (1998) na perspectiva da AD, 
para o processo de institucionalização do jornalismo no Brasil (cf., em especial, pp. 74-86). 
No trabalho de Mariani (1998), a noção de instituição tem uma especificidade, pela sua 
compreensão na área da linguagem (ibidem, pp. 67-74), através da Análise de Discurso. 
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Na Sociologia, o conceito de instituição refere-se à estrutura social, e aos lugares 
sociais que os sujeitos ocupam nessa estrutural sociedade. Da posição da AD, na 
abordagem sociológica haveria portanto uma cristalização do sentido do/ no institucional, a 
partir de uma compreensão dos sujeitos como sujeitos sociais, em função de determinados 
papéis desempenhados na sociedade. A perspectiva teórica do discurso implica em uma 
outra estruturação, pois, em que, na língua/ linguagem, mostram-se as marcas das FDs 
(formações discursivas), que remetem, por sua vez, ao complexo das formações ideológicas 
em que se produz (e que produz) o processo histórico (Pêcheux 1988). 
Pêcheux explícita a formação ideológica como "todo complexo com dominante" 
(1988, p. 147), tendo em vista as relações de desigualdade-subordinação nas práticas que 
concernem a materialidade do processo histórico. É importante compreender, tarnbém, de 
que modo a formação ideológica relaciona-se à formação discursiva: 
Chamaremos, então, formação discursiva aquilo que, numa formação 
ideológica dada, isto é, a partir de uma posição dada numa conjuntura dada, 
determinada pelo estado da luta de classes, determina o que pode e deve ser 
dito (articulado sob a forma de uma arenga, de um sermão, de um panfleto, de 
uma exposição, de um programa, etc. (Pêcheux 1988, p. 160). 
Retornando a reflexão de M. Pêcheux sobre ideologia, Mariani remete ao efeito de 
reconhecimento que a institucionalização constitui na sociedade: 
(. . .) O que chamamos de instituição, do nosso ponto de vista, é fruto de 
longos processos históricos durante os quais ocorre a sedimentação de 
determinados sentidos concomitantemente à legitimação de práticas ou 
condutas sociais. 
As instituições que se estabelecem tornam-se visíveis socialmente através 
de práticas e/ou rituais sociais, pela circulação de seus produtos e, sobretudo, 
através dos sistemas de normas e leis (ou seja, mais discursos) que vão se 
organizando conforme o discurso institucional vai se moldando, e vice-versa. 
Esta visibilidade provoca um efeito de reconhecimento; 'todo o mundo 
sabe' (ou se não sabe, deveria saber) o que é uma escola, um jornal, uma 
igreja etc. Esse processo histórico de naturalização das instituições funciona no 
sentido de torná-/as 'evidentes', legítimas e necessárias; da mesma forma, ao 
longo do tempo, passa-se a considerar como naturais os discursos que delas 
'emanam', bem como os comportamentos a elas associados. É a ideologia que 
produz um 'desligamento' entre tal processo histórico-discursivo de constituição 
da instituição e a sua instituição como objeto de análise (Mariani 1998, p. 71 ). 
No trabalho citado (O PCB e a imprensa - os comunistas no imaginário dos jornais -
1922-198g"j, Mariani mostra como, nas suas próprias palavras, "a chamada 'imprensa de 
referência' enuncia de um lugar historicamente constituído e o faz em nome de 
determinados segmentos da sociedade. O discurso jornalístico desempenha um papel 
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importante na produção/ circulação de consensos de sentido" (p. 66). A autora ressalta 
diretamente as relações da imprensa com o espaço político. Abordando a imagem do 
comunismo! comunista, através da imprensa no Brasil, mostra como uma FD dominante 
assujeita a posição dos diferentes jornais e épocas quanto a essa questão: o comunismo é 
um mal. O trabalho da autora possibilita, desse modo, a compreensão do funcionamento da 
imprensa na produção/ reprodução de sentidos hegemônicos para a(s) formação(ções) 
social(is), através da manutenção de uma narrativa coerente, em um efeito imaginário de 
continuidade entre as épocas. 
Essa abordagem discursiva contribui também no sentido de um deslocamento em 
relação à compreensão da hegemonia na sociedade. Na perspectiva da AD, a hegemonia 
não remete a uma "localização" (lugar na estrutura social) da produção, mas envolve uma 
série de elementos que integram as condições de produção dos discursos, sejam as que 
envolvem o contexto mais imediato (cp), como as que envolvem o contexto histórico mais 
amplo (as CP, conforme Pêcheux 1969). A pesquisadora busca, em sua análise, explicitar o 
que chama de "narratividade na ordem do discurso jornalístico" (Mariani 1998, pp. 102-103). 
O seu querer/ poder próprio de "desambigüizar o mundo" (ibidem, p. 63): 
Fazendo um paralelo com a função usualmente atribuída ao historiador, 
qual seja, a de organizar cronologicamente o passado, selecionando e 
hierarquizando os fatos e os sujeitos de uma forma social, de modo a não 
haver dúvidas quanto à veracidade do narrado, cabe ao discurso jornalístico 
organizar e ordenar cotidianamente os acontecimentos, de modo a mostrar 
que pode haver mais de uma opinião/ explicação para o fato em questão, mas 
nunca um fato diferente do que foi relatado (Mariani 1998, p. 63). 
A prática jornalística realiza então, em seu cotidiano, uma segmentação entre textos 
noticiosos e textos opinativos- distinção que constitui e é constituída por essa imagem de 
um mesmo "fato", que, em sua evidência, pode porém ser objeto de diferentes escritas.6 
Distingue-se, através dessa prática, o próprio trabalho do jornalista enquanto autor. A 
notícia, texto não assinado, seria uma escrita técnica ("meramente informativa"), de 
responsabilidade da instituição, distinguindo-se de uma outra escrita, uma escrita autoral 
(colunas, reportagens ... ), em que o escritor não é mais um "mero redator", mas um sujeito 
que tem uma contribuição específica a dar aos debates artísticos, políticos etc ... )7 
6 Essa reflexão já foi desenvolvida por mim em trabalho anterior. Ct "Os manuais da imprensa no Brasil: da 
Redação à circulação pública" in Orlandi 2001. 
7 Pode-se compreender a escrita jornalística também como uma "leitura do arquivo", aproximando-nos do que 
desenvolve Pêcheux em "Ler o arquivo hoje", in Orlandi 1989. Na prática da imprensa, portanto, funciona uma 
distinção entre a leitura como gesto anônimo, que se apaga por trás da instituição (escrita técnica), e a leitura 
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Com relação ao contexto histórico da institucionalização da imprensa, Mariani aponta 
para as concepções de sujeito jurídico ocidental e da linguagem como instrumento de 
comunicação, que se mostram, pois, constitutivas das práticas da imprensa: 
... no período em que ocorre a legitimação da imprensa como instituição -
conforme as características mencionadas - é também o momento em que se 
está formalizando tanto uma imagem do sujeito jurídico ocidental, que conquistou 
os seus direitos e é dotado de vontades e responsabilidades, quanto se está 
firmando a concepção predominante de linguagem verbal como instrumento de 
comunicação (Mariani 1998, pp. 73-74). 
Da sua institucionalização faz parte um confronto com o poder político e econômico, 
que "molda" a imprensa, regulamentando o seu dizer a partir da censura ao que se colocava 
contra a Igreja católica, o Estado, os "bons costumes" e os "particulares".8 A partir de tais 
condições ideológicas, que vão se reconfigurando materialmente no processo histórico, o 
discurso jornalístico constitui-se em urn discurso sobre, que coloca o mundo como objeto. 
Pode-se dizer que são essas as condições ideológicas de constituição do sujeito nas 
sociedades modernas, relacionadas que estão ao modo de vida urbano. 
Em trabalho anterior, relaciono a universalidade do objeto da imprensa à produção 
de um sujeito urbano, no seguinte sentido: 
O jornalismo, ou a escrita jornalística, constitui-se a partir de urna 
especificação ou restrição temporal (os temas! assuntos devem ser atuais) e de 
uma generalização espacial (interessaria, em princípio, tudo o que acontece no 
mundo .. .). 9 Trata-se, pois, de uma delimitação do objeto do jornalismo, que: 
- permite para a prática jornalística, através dessa cobertura programada e 
periódica do acontecimento histórico, que esta se constitua ela mesma em uma 
marca temporal (o jornal é a própria atualidade, diária, se fazendo na história .. .). 
Desse modo, o jornalismo inscreve o sujeito 'em seu tempo', inscrevendo-o por 
outro lado 
- em uma espacialidade 'difusa', na medida em que traz, de forma 
instituciona/izada, notícias de diferentes 'lugares' de interesse, próximos e 
distantes quanto às suas referências históricas. 
Ou seja, difusa porque a produção de uma imagem para esse sujeito do seu 
'espaço de interesse' remete ao alcance e ao reconhecimento que as notícias 
podem ou não ter, que não são sempre os mesmos. A idealização de uma 
universalidade para o sujeito da mídia é condição do funcionamento do 
como interpretação autorizada (escrita autoral). 
8 Trata-se da regulamentação realizada em Portugal: para uma compreensão da imprensa no Brasil, em seus 
primórdios, a autora busca compreender a constituição institucional da imprensa naquele país (c!. Mariani 1998, 
p. 78, e também Mariani 1993). 
9 Isso encontra-se representado, para dar um exemplo, na teoria de Otto Groth, em que este entende como 
sendo as quatro características do jornalismo a atualidade, a periodicidade, a universalidade e a difusão. Cf. 
Bueno 1972, trabalho que retoma a contribuição desse autor alemão aqui no Brasil. 
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jornalismo enquanto prática histórico-discursiva (Silva, in Orlandi 2001, p. 152). 
Como prática de discurso, o jornalismo e a mídia, de modo geral, remetem a uma 
"integração" do sujeito, através da produção de uma determinada 'visão do mundo', em uma 
imagem cosmopolita. 10 A atualidade da/na imprensa é determinada em função desse 
sentido, elemento significativo da chamada Modernidade e de identificação do sujeito como 
sujeito urbano. 
A televisão enquanto instituição é afetada por tais determinações, que nela se 
realizam, porém, tendo em vista a especificidade da materialidade discursiva da linguagem 
audiovisual da televisão, a sua enunciação lingüístico-fotográfica e as suas determinações 
histórico-ideológicas próprias, que envolvem por exemplo relações de sentido com o rádio 
realizado no Brasil e com o cinema americano. 
Assim, a televisão tem seu modo próprio de trabalhar, também ela, na construção de 
uma linearização histórica e na possibilidade de uma literalização para os seus sentidos. E 
faz parte do presente trabalho procurar compreender de que modo a televisão vai afetar o 
processo em que se inscreve a prática do jornalismo. 
O termo imprensa, além de remeter à instituição jornalística, remete também a uma 
tecnologia comum a diversas práticas discursivas, que produziram e produzem a literatura, o 
jornalismo, entretenimentos etc... A instituição jornalística foi, porém, identificada 
anteriormente ao processo industrial da imprensa e é agora identificada também ao 
processo eletrônico: isto é, o termo "imprensa" e o termo "mídia" podem, ambos, referir o 
jornalismo, mas não dizem dele a mesma coisa, isto é, produzem sentidos diferentes para o 
jornalismo e seu papel na sociedade. 
Ainda quanto aos deslocamentos que a mídia eletrônica produz para o jornalismo 
como comunicação, lembro que a eletrônica parece "concretizar'' a ''transmissão" e a 
"recepção" como processos físicos, ou seja, na televisão, a imagem/ voz (a sua narrativa 
produz-se através de um resultado audiovisual...), parece poder dar "realidade empírica" à 
comunicação dos fatos e à criação ficcional, através do som e da imagem, que produzem o 
efeito de um acesso direto. O "meio eletrônico" como materialidade significante pareceria 
poder concretizar a intermediação entre a imprensa e o público como ''fluxo de mensagens/ 
informação". 
10 O modo de vida urbano é identificado à cidade grande, como espaço que coloca o sujeito em contato com o 
"mundo": por exemplo, a letra da música "Vaca profana", de Caetano Veloso, que diz que "São Paulo é como o 
mundo todo". 
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Talvez possamos falar em um processo de "midiatização" do jornalismo e da 
produção cultural (a ficção na televisão, que assume a forma normalmente de uma narrativa 
seriada, como as novelas e as séries). 
1.4 A grande imprensa e a televisão no Brasil 
A televisão brasileira institucionaliza-se através de grandes empresas. A grande 
empresa permite e demanda um gerenciamento "eficiente", objetivada pelo lucro. E o 
aumento do lucro mantém a "produtividade" do sistema funcionando no sentido de uma 
diminuição dos custos da produção, dos custos dos produtos, enfim. A política dos 
investimentos na televisão brasileira visa então o seu alcance generalizado pelo país, em 
extensão, em popularidade, em "publicidade", e ainda a possibilidade de exportação. Esse 
alcance realiza-se através de processos e de resultados padronizados, que são 
reconhecidos pelos profissionais como uma profissionalização- o "artesanal", por oposição, 
seria então também aquele que pode atender apenas localmente, regionalmente, em termos 
de produção. 
As determinações do mercado são, elas mesmas, constitutivas da discursividade da 
televisão, e agem sobre a sua enunciação. Assim, os programas da televisão identificam-se 
a produtos populares, "popularidade" que remete às determinações histórico-enunciativas da 
radiodifusão comercial. 
A televisão, para o profissional que nela trabalha, é um veículo de comunicação, e, 
dadas as determinações de mercado, deve oferecer um produto sempre novo/ renovado 
para o consumo. Na perspectiva do profissional que se integra às práticas que concernem a 
televisão como uma instituição tal, a imagem do público presente na enunciação tem o efeito 
de uma coerção funcionando sobre o seu trabalho, no sentido de se produzir: 
· um efeito de instantaneidade: a enunciação da tevê (também a do rádio) é no 
momento em que o sujeito assiste, não importando se se trata de uma gravação sendo 
exibida, isto é, a instituição incorpora um enunciador que falará sempre do presente sobre a 
exibição dos programas; 
- um efeito de continuidade: colocar uma emissora no ar (seja uma emissora de 
televisão ou de rádio) significa comprometer-se com uma enunciação contínua. 
Quanto ao efeito de instantaneidade, por exemplo, a Globo exibe reprises de 
novelas, integrando-as em um espaço "novo", que deve atualizá-las: o horário das reprises, 
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vespertino ao invés de noturno, intitula-se "Vale a pena ver de novd'. Ao mesmo tempo, a 
própria atualização produz o efeito de continuidade em que a enunciação da tevê deve 
dirigir-se ao público. Tais efeitos sustentam, pois, o imaginário de que a televisão volta-se 
sempre para o mesmo público: o público brasileiro, massa constituída pelo conjunto de 
telespectadores ligados em rede. (Assim, aqueles que irão ver a reprise de urna novela são 
os que já a viram anteriormente e podem ver "de novo" ... ) 
Além desses elementos agindo na produção dos programas, também o próprio 
recurso da imagem reverte, para os profissionais do meio, corno uma determinada coerção. 
Dada a relação, na história da televisão brasileira, entre o meio profissional das emissoras 
de rádio e das emissoras de tevê, a imagem traduz-se em urna exigência "a mais", não 
permitindo as mesmas soluções: no rádio, por exemplo, a música pode ocupar grande parte 
do tempo no ar. 
A contradição do processo de industrialização na economia de mercado institui-se 
pela necessidade de oferecer sempre um "produto novo", para manter as vendas e a 
indústria em funcionamento, e também compará-lo ao que a concorrência oferece, de modo 
a derrubar essa concorrência e alcançar o monopólio. Constituindo-se, do ponto de vista da 
sua produção, em uma "demanda ininterrupta" por "informações"/ "programas"/ 
"mensagens", nessa sua forma audiovisual, a produção na televisão vai se estruturar de 
modo a responder a essas exigências enunciativas e discursivas, que lhe são portanto 
constitutivas. 
As determinações do mercado na prática da mídia, nesse sentido, resultam por 
exemplo em uma definição estrita do produto a ser oferecido ao público: (ou é) informação, 
(ou é) entretenimento. Além de uma definição estrita, quanto à programação da televisão, 
outros elementos facilitarão a sua operacionalização, tornando o trabalho dos profissionais 
da televisão produtivo no sentido mercadológico. A programação da televisão resultará em 
um conjunto de estratégias como a serialização e a chamada horizontalização, em que os 
mesmos programas poderão se repetir nos mesmos horários diariamente ou semanalmente, 
"com conteúdos diferentes". De modo a que a exibição diária e a exibição por todo o país 
sejam possíveis, a televisão vai se estruturar em rede e desenvolver a técnica do vt. 
A "repetição" de formatos na mídia é uma estratégia/ processo abrangente e 
diversificada: a memória dos diferentes gêneros e programas constitui-se em um conjunto 
em que se observam regularidades estruturais, isto é, observa-se a repetição de estruturas 
narrativas nos enredos, nos "quadros", por exemplo, que inclui a diversidade de situações 
47 
dramáticas, enunciativas, discursivas ... 
É bom lembrar que a repetitividade industrial na produção cultural não quer dizer 
redundância. Machado (2000), ao fazer uma discussão da narrativa seriada na televisão, 
cita U mberto Eco ( 1964) sobre a repetição nas HQs: 
Discutindo a serialização nas histórias em quadrinhos, Umberto Eco 
observa que o fluxo contínuo de variações sobre um mesmo esquema básico 
possibilita criar uma espécie de poésie ininterrompue, cuja força não pode ser 
experimentada através do contato com apenas uma, duas ou dez histórias, 
"mas só depois de haver entrado a fundo nos caracteres e situações, visto que 
a graça, a ternura ou o riso nascem somente da repetição, infinitamente 
cambiante, dos esquemas, nascem da fidelidade à inspiração básica, e 
requerem do leitor um ato contínuo e fiel de simpatia (Machado 2000, p. 286). 
No momento, neste trabalho, interessa considerar, no que diz respeito a uma visão 
dos processos discursivos que envolvem as práticas da mídia, que, na questão da 
Comunicação, produz-se o sentido de uma multiplicação (dos meios), que se colocariam ao 
público como ofertas diferenciadas, para a sua opção - o consumidor sempre pode 
escolher, embora quase sempre não tenha escolha! 
A "multiplicação" das mídias (como diferentes formas de comunicação) implicaria em 
uma ampliação das opções de acesso do público à informação e aos produtos culturais. Ao 
sujeito-público caberia realizar as suas escolhas - isto é, se esse público encontra-se sob 
um regime democrático, na plena realização de uma sociedade de direito. A definição 
política da sociedade democrática lhe dá o direito à escolha, que o funcionamento 
econômico do liberalismo, em que se produz a concorrência e os monopólios, de fato lhe 
tira. 
Em uma relação de mercado com a imprensa escrita, a televisão é ao mesmo tempo 
uma concorrente e uma demanda específica na produção de informação. Como concorrente 
da imprensa escrita, a televisão representa uma concorrência "desleal", dado o poder da 
imagem e o poder de "penetração" do veículo - ou seja, a sua popularidade. Diante dessa 
concorrência, ao invés de trabalhar na sua especificidade, a imprensa muitas vezes move-
se no sentido de se aproximar da televisão, de modo a também oferecer ao público o que 
ela oferece." A produção dos ídolos e do espetáculo da/ na televisão, por sua vez, vai se 
11 Esse movimento pode ser associado por exemplo à introdução da cor nos jornais, mas sobretudo à inclusão 
de elementos "facilitadores" da leitura, como ilustrações, gráficos, etc., que produziriam, nesse sentido, um 
"acesso fácil" à informação. Como "portadora de informação", a linguagem, na imagem, é "direta". O acesso 
direto a esse "dado pontual", que é a informação, resulta, ao fim, conforme o imaginário atual sobre o público da 
mídia, nos objetivos desse leitor/ telespectador, esse sujeito urbano que necessita informar-se, mas não tem 
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constituir para a imprensa em um novo mercado da informação: torna-se assunto da 
imprensa "revelar" para o público uma imagem dos "bastidores", ou seja, daquilo que não 
deve aparecer a esse público para que a televisão se realize enquanto espetáculo. 
No que diz respeito ao seu processo discursivo, pode-se dizer que a mídia remete a 
um efeito de duplicação dos objetos/ acontecimentos "tratados", bem como às formas de 
tratamento. Nesse campo de questões, Orlandi (1996) refere-se ao modo de produção/ 
reprodução na mídia, em que se integra, justamente, a "multiplicação (diversificação) dos 
meios" e a "produção do mesmo": 
A nossa posição é de que tanto a informação como a mídia produzem 
realmente a multiplicação (diversificação) dos meios mas, ao mesmo tempo, 
homogeneizam os efeitos. Daí uma idéia de criatividade caracterizada pela 
deslimitada produção (a enorme variação) do "mesmo"(Orlandi 1996, p. 16). 
Com relação ao sentido de mercado na produção discursiva que constitui o 
jornalismo, a meu ver, a eletrônica inscreve-se no sentido de 'iacilitar'' a reprodução, 
aprofundando a imagem dos processos jornalístico e cultural como processos industriais, a 
transformar uma determinada "matéria-prima" em um "produto final" - em um processo 
estruturado em etapas, através da divisão de trabalho entre profissionais e equipes, e em 
que a empresa constitui momentos para a intervenção mais direta da sua administração. 
A reprodução pela televisão, como narrativa audiovisual, tem ainda a especificidade 
de uma determinada aproximação para com o real. Kehl (1986) vai dizer, sobre o efeito de 
um jornalismo televisivo, que "a imagem se confunde com o próprio real" (p. 266). Pode-se, 
nessa aproximação, pensar também em como a eletrônica confunde-se -sobretudo através 
da televisão, justamente pelo recurso da imagem - com uma comunicação oral em 
presença, isto é, sob o imaginário de uma forma "mais primitiva" de comunicação. 
Além de facilitar a reprodução, o seu caráter é tal que a transformação histórica da 
imprensa para a mídia produziria, ou aprofundaria, o efeito de uma espetacularização da 
figura e do acontecimento públicos. A crítica freqüente sobre a televisão, quanto a esta 
questão específica, é que como espetáculo, através da imagem, o real ficaria distorcido.12 
No ponto de vista desse trabalho, é importante considerar, em contrapartida, que, na 
televisão, a imagem da "recepção" age na produção do que vai ao ar, e a enunciação (a 
fotografia e a fala) é trabalhada considerando-se as suas condições, ou seja, a intimidade 
tempo a perder. 
12 No próximo capítulo, discutirei brevemente as referências teóricas que derivam esse tratamento. 
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através dessa presença "doméstica" da mídia eletrônica e a familiaridade que vai se 
construindo para o telespectador com relação às personalidades mostradas e produzidas na 
mídia, dado um contato cotidiano com as mesmas. Desse modo, na perspectiva do discurso 
jornalístico - compreendido como uma exposição/ confronto dos assuntos de interesse 
público -, a mídia eletrônica inscreve o interesse (do) público em urna "circulação" 
determinada pela intimidade e pela familiaridade. 
A instituição da mídia (como produção jornalística e cultural), ao voltar-se cada vez 
mais para "si mesma", funciona no sentido de um deslocamento sobre o imaginário 
constitutivo do jogo de forças das representações políticas, um aspecto que pode ser 
abordado por exemplo do ponto de vista da distinção, no espaço histórico-social, entre o 
público e o privado. 
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2. Comunicação, sociedade e linguagem 
2. 1 As determinações sociais e a qualidade técnica 
Nos estudos sociológicos, interessam notadamente, como parte da chamada 
indústria cultural, os aspectos econômicos e políticos que envolvem a estruturação da mídia 
eletrônica e a sua produção. Assim, as abordagens sociológicas da televisão, da mídia e/ou 
da indústria cultural remetem ao poder constituído pelo Estado, através da sua estrutura, 
bem como à produção de um mercado de tipo específico, o "mercado cultural". 
Em sua relação com a unidade do Estado, a televisão pode ser vista, em uma 
perspectiva sociológica, como um mecanismo a "serviço do poder'' - esse poder 
centralizador, representado justamente pela imagem do Estado como lugar das decisões 
políticas sobre a sociedade. Nesse contexto, as críticas à televisão constituem-se sobretudo 
no sentido de apontar para seu caráter "manipulador'' do "corpo social". Ainda com relação a 
uma análise da conjuntura sociológica, para além da relação com o Estado, a produção da 
televisão realiza-se como parte da economia moderna, que inscreve a cultura em um 
sistema industrial, constituindo um determinado mercado de consumo e um determinado 
valor para seus produtos. 
Nesse conjunto de questões, a leitura da teoria marxista vai produzir 
posicionamentos distintos no interior da sociologia que aborda as questões culturais. Duas 
referências das mais importantes que aí se apresentam são a Escola de Frankfurt, 
sobretudo através de Adorno, e o trabalho de Pierre Bourdieu. 13 Os autores da Escola de 
Frankfurt e Bourdieu partem de uma leitura da obra de Marx, representando porém 
compreensões diferenciadas desta mesma obra, no que diz respeito às suas contribuições 
teóricas, metodológicas e históricas. 
Os pensadores da chamada Escola de Frankfurt produziram reflexões críticas sobre 
13 Quanto às traduções dos autores da Escola de Frankfurt à disposição no Brasil, menciono especialmente a 
coletânea publicada pela Abril Cultural, na coleção Os pensadores, por ser uma obra que reúne textos de 
Benjamim, Adorno, Horkheirner e Habermas. E, quanto à tradução de Pierre Bourdieu, menciono as coletâneas 
organizadas por Miceli (1993) e por Ortiz (1983). 
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a questão da técnica e o seu funcionamento na sociedade capitalista, abarcando a 
produção cultural, na forma da ciência ou da arte. Confere-se a Adorno e Horkheimer, 
sobretudo, mas também a Benjamin e a Marcuse, uma "postura negativista" em relação à 
sociedade tecnológica e tecnocrática. Partindo inicialmente dessa crítica, o trabalho de 
Habermas, em um momento posterior, apontaria para a possibilidade de uma "saída" para o 
"dilema" que se instala na concepção da sociedade moderna, segundo os seus críticos. 
A reflexão da Escola de Frankfurt vai ser importante para o desenvolvimento no 
Brasil de pesquisas na área da Comunicação - seja em seu primeiro momento, considerado 
"radical" em suas críticas, seja na continuidade, em que essa crítica é "revista", no sentido 
de se procurar dar uma resposta "positiva" aos problemas apontados ou de se alcançar, ou, 
de qualquer modo, uma formulação "menos radical". Corno exemplo, entre outros, pode-se 
citar aqui Marcondes Filho (cf. 1989, 1985 e 1984) e Medina (1978). Bourdieu, por sua vez, 
é uma referência importante, que se coloca na base de pesquisas sociológicas, tais como 
Miceli (1972) e Ortiz (1985 e 1988).14 
No Brasil, as pesquisas que abordarão a chamada indústria cultural apontam para 
diferenças em relação à perspectiva teórica da cultura de massa, em sua crítica européia. 
Miceli (1972), na sociologia da cultura, e Bosi (1972), na psicologia social, discutem a 
legitimidade da cultura produzida para - e não pelas - classes populares, considerando 
então o fato de o Brasil, diferentemente da Europa, não possuir uma cultura de classe 
urbana proletária no momento em que se constitui a chamada indústria cultural. No Brasil, a 
Indústria Cultural desenvolve-se sob um regime burocrático autoritário controlado pelos 
militares, em que parte dos direitos de cidadania foram restringidos, e nos marcos do 
capitalismo tardio (ou seja, diagnostica-se a dependência econômica do país em relação 
aos países desenvolvidos).15 
14 Os dois primeiros autores são professores da Escola de Comunicações e Artes da USP. Miceli e Ortiz são 
sociólogos que trabalham na área da cultura. 
15 Cf., por exemplo, Sá, Antonio A. B., Jornal Nacional- política e ideologia, em que se encontra um quadro das 
condições apresentadas pelo país, em relação a essa economia mundial durante a expansão das comunicações 
e da emissora Globo. O autor aborda a configuração do debate sobre as relações econômicas internacionais, 
que inclui, na América Latina, referências como a do sociólogo Fernando Henrique Cardoso e do economista 
Celso Lafer, por exemplo, que analisam a situação de dependência entre os países. A dissertação citada é uma 
análise do JN em 1980, considerando o processo de liberalização política pelo qual a sociedade brasileira teria 
passado nos últimos anos. O autor conclui que o noticiário político e econômico veiculado por uma empresa 
privada, a TV Globo, criada através de concessão estatal, é o resultado de uma argumentação que realiza a 
sustentação de 'vozes' liberais por 'vozes' da mídia e que se opõe, apaga e desautonza a argumentação de 
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O reconhecimento das condições diferenciadas no Brasil pode problematizar a 
formulação da questão cultural através da oposição de classes, nos moldes europeus. De 
qualquer modo, além do caso brasileiro, inúmeras outras não-coincidências entre as 
situações especificamente analisadas e o referido modelo de análise problematizaram 
também a categorização na cultura pela oposição de classes, muito embora possam não ter 
levado de imediato a um deslocamento efetivo sobre tal concepção. 
No presente trabalho, procuro compreender a conjuntura em que a mídia eletrônica 
começa a ser abordada no Brasil como objeto de pesquisa. É importante frisar que o 
deslocamento em relação à dicotomização entre cultura de massa e cultura erudita é 
concebido em diversas análises, sobretudo mais recentemente. Apesar disso, tais 
categorias continuam produzindo os seus efeitos na reflexão e na formação dos 
profissionais e críticos da mídia. 
Com relação ao contexto francês, por exemplo, os acontecimentos históricos 
referidos como "maio de 68" vão distinguir e marcar diferentemente a sua produção 
intelectual, tendo em vista a leitura de Marx e os seus efeitos em termos da militância 
política. Assim, o historiador Michel De Certeau é reconhecido, também aqui no meio 
acadêmico brasileiro, como um autor representativo do pensamento francês pós-68. 
A pesquisa dirigida por Michel De Certeau, publicada com o título A invenção do 
cotidiano (L'invention du quotidian), realiza um deslocamento significativo em relação às 
oposições - dadas pela análise histórica marxista da estrutura da sociedade capitalista -
cultura de massa e cultura erudita! consumidor e produtor. Na apresentação da edição 
brasileira, o caráter anacrônico de tais oposições é apontado por Luce Giard: 
O que importa já não é, nem pode ser mais a 'cultura erudita', tesouro 
abandonado à vaidade dos seus proprietários. Nem tampouco a chamada 
'cultura popular', nome outorgado de fora por funcionários que inventariam e 
embalsamam aquilo que um poder já eliminou, pois para eles e para o poder 'a 
beleza do morto' é tanto mais emocionante e celebrada quanto melhor 
encerrada no túmulo (De Certeau 1994, p. 13, gritos meus). 
O processo de globalização, em que o Estado perde espaço para o Mercado, vai 
produzir uma reconfiguração do recorte dessas questões sociológicas, que passarão a ser 
discutidas a partir de temáticas como a do urbano e da cidadania. Toda uma reflexão sobre 
os limites entre o público e o privado, como espaços de representação do cidadão e do 
sujeito nas sociedades, e dos limites da tecnologia como mediadora/ produtora das relações 
vozes populares naquele espaço público. 
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históricas atualmente, coloca-se aqui na base de um desenvolvimento de pesquisas que 
assumem então essa outra configuração. 16 É interessante que, entre os autores da 
chamada Escola de Frankfurt, Habermas (cf. 1984) vai manter sua importância na 
discussão de uma sociedade pós-moderna, dado que, nas publicações mais recentes, irá 
reformular suas colocações. 
Ao lado dessa tradição crítica, por sua vez, as pesquisas sobre a Comunicação 
desenvolvem-se a partir de um outro referencial teórico-metodológico, em que não se 
questiona o "meio", mas o "conteúdo" e os objetivos (de comunicação) a serem atingidos, 
com relação aos "receptores" das mensagens. 
Tais pesquisas produzem-se tendo em vista modelos comunicacionais de análise. 
Nesses trabalhos, a noção da linguagem como instrumento de comunicação é um 
pressuposto, um elemento já dado. Como lingüista, pergunto-me então de que forma a 
reflexão sobre a língua entra nesses modelos comunicacionais de análise. 
A representação comunicacional da linguagem (emissor, receptor ou destinatário, 
referente, mensagem, código e canal) constitui-se em um instrumento ao mesmo tempo 
para a produção e para o estudo dos produtos da mídia, que se limitam a certas 
"verificações": se o meio é eficiente, se a mensagem - na evidência de seu sentido - foi 
recebida com clareza etc. Os trabalhos não trazem explicitadas concepção(ões) de língua 
ou de linguagem e mesmo a afirmação da comunicação como função da língua ou das 
linguagens não precisará ser explicitada. 
Não é do interesse da presente pesquisa percorrer as diversas abordagens/ 
metodologias nos/ dos estudos comunicacionais. Suas diferenças muitas vezes giram em 
torno das nomenclaturas utilizadas e da inclusão/ exclusão de algum elemento, mas o 
esforço de análise, em tais trabalhos, parece-me, volta-se para a localização de 
determinados elementos dados por um esquema funcional, o da comunicação. O que os 
modelos utilizados na teoria da comunicação - ou melhor, nas práticas da comunicação-
têm em comum é, freqüentemente, uma separação entre forma (estrutura a ser 
preenchida), e o conteúdo (a mensagem). Esses modelos vão então se colocar no sentido 
de investigar a eficiência dos meios na transmissão das mensagens, como um conteúdo a 
16 Para uma compreensão desta questão a partir da área da linguagem, cl. Orlandi 2001, em que foram 
publicados resultados do projeto "O sentido público no espaço urbano", desenvolvido pelo Laboratório de 
Estudos Urbanos (labeurb) do Núcleo de Estudos da Criatividade (Nudecri) da Unicamp, com o apoio da 
Fapesp. 
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ser apreendido pelos destinatários. 
De alguma forma, a Lingüística autoriza o modelo da Comunicação. Ou seja, pode-
se dizer que uma teoria lingüística funciona espontaneamente nas análises 
comunicacionais, bem como nas técnicas de produção da mídia. Primeiramente, no que diz 
respeito à concepção da língua, os modelos utilizados na comunicação aproximam-se do 
que encontramos no trabalho de Jakobson, em uma concepção funcionalista. Além disso, é 
a separação formal entre significante e significado no signo, base do estruturalismo 
lingüístico, que vai ser levada, com os modelos comunicacionais de análise, para além de 
seu escopo inicial, concebida pela obra de Ferdinand de Saussure. O conceito de código 
será aplicado generalizadamente, através da concepção da comunicação como uma 
estrutura que localiza, em cada caso analisado, um processo de transmissão de mensagens 
entre um emissor e um receptor- ou seja, uma mesma feição estrutural vai servir para falar 
das diferentes situações, que se singularizam então por meio do preenchimento desse 
esquema abstrato. 
É inegável a produtividade desses modelos para o funcionamento da mídia. Parto 
aqui neste trabalho da consideração de que a imagem de uma linguagem instrumento de 
comunicação realiza o (ou realiza-se no) imaginário de uma racionalidade técnica. A 
formalização, na concepção da linguagem, funciona instrumentalmente, contribuindo para a 
representação da atuação do profissional da mídia como uma questão de domínio técnico-
instrumental. Por isso mesmo, para uma perspectiva crítica mais abrangente, é importante 
nos deslocarmos desse pré-construído comunicacional. 
Com relação à produtividade do modelo comunicacional de representação da 
linguagem, lembro então que ela se relaciona às novas tecnologias, ou seja, às tecnologias 
da imagem, cujo desenvolvimento, a partir do início desse século, coloca em cheque a 
reflexão crítica que se fazia sobre a produção de linguagem como produção artística. A 
configuração "moderna" da linguagem, com as tecnologias eletrônicas, demanda um 
deslocamento no modo de conceber a produção da linguagem como objeto de reflexão. 
Distinguir o produto da linguagem como arte (a literatura, a pintura, a música ... ) é diferenciá-
lo das produções outras, como produções cotidianas, não-artísticas, que, como tal, não 
seriam anteriormente objetivadas por uma reflexão especializada. 
Nesse sentido, além de mostrar-se através desse viés instrumental, em que a 
Comunicação é abordada no sentido da configuração da sociedade moderna e pós-
moderna como uma sociedade da Informação, com a Semiologia e com a Semiótica, em 
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uma outra face, digamos, dessa mesma instrumentalização, busca-se manter a capacidade 
de "avaliação" desses novos produtos enquanto produtos artísticos, de modo a distinguir o 
que é ou não de qualidade, tendo em vista padrões estéticos específicos, porém 
semelhantes e/ou paralelos. Assim, a arte tem uma função (artística, estética ... ), que pode 
realizar-se diferentemente, dadas as possibilidades tecnológicas atuais, por exemplo, como 
a ficção audiovisual (cinema e tevê), concorrendo com a literatura como uma nova forma 
artística, ou a fotografia, concorrendo com a pintura, a computação gráfica etc. etc. 
A abordagem semiótica vai desenvolver-se também nesse sentido aqui no Brasil. 
Para além da complexidade das referências da Semiótica na atual discussão das produções 
artísticas (Peirce, Hjelmslev, os formalistas russos, e entre eles Jakobson, o dialogismo de 
Bakthin, o estruturalismo de Barthes, Todorov, Greimas etc.), alguns elementos que aí se 
encontram vulgarizam-se e funcionam, também eles, automaticamente, nas produções de 
linguagem da mídia, através da formação dos seus profissionais. Como exemplo, pode-se 
mencionar a concepção estrutural de narrativa, e a questão da '1ransposição" entre 
diferentes "meios" (da literatura para o cinema ou a televisão) como tradução entre 
"códigos" diversos. 
A prática da adaptação - tradução entre "códigos" - é freqüente como parte do 
processo de "industrialização" nas ficções. E é interessante nesse sentido a concepção 
formalista/ estruturalista da tradução enquanto recriação, pois permite uma transferência do 
sentido de autoria como produção original. Assim, toda adaptação e toda tradução serão 
consideradas também uma possibilidade de leitura/ interpretação original, singular e, como 
tal, resultam em uma obra artística, ou seja, uma obra em que se marca um estilo próprio. 
Essas questões serão retomadas no decorrer do trabalho. 
2.2 A Escola de Frankfurt: Adorno e Benjamin 
O que chamamos Escola de Frankfurt constitui-se em um conjunto de trabalhos de 
autores diversificados, produzidos inicialmente no Instituto de Pesquisas Sociais de 
Frankfurt, fundado em 1924, e divulgados através da Revista de pesquisa social (Zeitschríft 
fuer Sozialforschung). Esse instituto e seu veículo reúnem o que, em determinado momento 
histórico (ou seja, durante a ascensão do regime nazista), não encontrava espaço dentro do 
círculo acadêmico. 
Os autores aí reunidos não se reconheriam exatamente como uma "escola" no 
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sentido tradicional do termo, que implicaria em uma unidade teórico-metodológica, mas 
como um conjunto de intelectuais que mantinham todos uma postura crítica para com a 
sociedade em suas transformações históricas - sobretudo no que diz respeito à introdução 
da técnica, como possibilidade de uma racionalização, em um projeto iluminista de 
construção da Modernidade. Afirmam, nesse sentido, a contraposição de uma Teoria 
Crítica17 em relação a uma Teoria Tradicional, compreendida como pensamento da 
identidade, da não-contradição, tal como a reflexão que produz a ciência cartesiana. Do 
pensamento marxista, interessará à sociologia da Escola de Frankfurt, antes de tudo, aquilo 
que é comum a Hegel, ou seja, a dialética, o movimento de contradição. Encontramos 
também nestas reflexões uma crítica em relação à leitura da teoria marxista que se 
transforma imediatamente em ação política revolucionária. 18 
Dentro do regime que buscou instituir-se na Europa, a partir da Alemanha, a crítica 
social, econômica não tinha lugar. A revista vai sendo transferida, primeiro, em 1933, para 
Genebra, depois para Paris e finalmente para Nova York, onde ela é editada com o título de 
Estudos de filosofia e ciências sociais, até voltar a Frankfurt, em 1950.19 
Adorno e Horkheimer, e depois Habermas, referem-se à chamada indústria cultural, 
ou seja, às transformações históricas decorrentes de uma estrutura industrial no campo 
cultural. Partem da leitura de Marx, no sentido de uma reflexão sobre a arte, a cultura e a 
ciência, contexto em que se destaca, como fator determinante, o desenvolvimento da mídia 
eletrônica. Os autores da Escola de Frankfurt mencionados terão oportunidade de repensar 
a questão da ideologia. 
Marx compreendia a ideologia como falsa consciência. A história, segundo Marx, é 
produzida, determinada. A alienação ocorre na medida em que a ideologia dominante é a da 
classe dominante e funciona de modo a obscurecer a compreensão das condições reais da 
17 Cf. Horkheimer, "Teoria tradicional e teoria crítica", in Os pensadores 1980, pp. 117-154. 
18 O marxismo teria deixado de ser reflexivo, tornando-se uma ideologia. Ver Matos, Olgária. A Escola de 
Frankfurt, p. 22. 
19 Essas informações estão em Os pensadores 1980. O volume "Tex1os escolhidos/ Walter Benjamin, Max 
Horkheimer, Theodor Adorno, Jürgen Haberrnas" constitui-se em uma representação da Escola de Frankfurt, em 
função, ao que parece, da repercussão que alguns desses trabalhos obtiveram fora da Europa. Muitos autores 
colaboraram na revista do instituto, como Herbert Marcuse, Erich Fromm, Siegfried Kracauer, Leo Lõwenthal 
etc. Horkheimer foi o principal diretor da revista. Os autores escolhidos como representantes da Escola de 
Frankfurt, exceto Benjamin, transferiram-se para os EUA, para fugir à ocupação nazista. Horkheimer leciona na 
Universidade de Columbia, voltando para Frankfurt em 1949, junto com Adorno, para reorganizar o instituto. 
Habermas leciona na New Yorker New Schoolfor Social Research e não retoma a Frankfurt. 
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existência social. 
A leitura tanto de Marx quanto de Freud permitiria aos autores da Escola de 
Frankfurt conceber a ideologia não como conjunto de idéias, falseamento da realidade, mas 
sim em seu funcionamento no próprio processo produtivo - o que se realiza em parte 
através da crítica à comunicação de massa como possibilidade de dominação política. 
Observa-se em Adorno,20 a partir de seus estudos sobre a televisão, que a leitura de 
Freud vai permitir uma determinada compreensão do papel político que a televisão pode 
desempenhar na sociedade: 
O mundo ameaçadoramente frio se aconchega confiadamente, como se 
lhe fosse íntimo: ele se despreza nele. A falta da distância, esta paródia à 
fraternidade e solidariedade ... 
A fronteira entre a realidade e a imagem torna-se atenuada para a 
consciência. A imagem é tomada como uma parcela da realidade, como um 
acessório da casa, que se adquiriu junto com o aparelho, cuja posse, além do 
mais, aumenta o prestígio com as crianças (Adorno, in Cohn 1971, p. 349). 
A relação do inconsciente com o consciente em Adorno, segundo tal referência, 
parece remeter diretamente à desigualdade de condições entre produtor e consumidor 
da/na televisão ou na indústria cultural. Para Adorno, as instituições da indústria cultural 
desempenhariam, em um nível social, o que Freud, referindo-se a um processo que ocorre 
no indivíduo, chamou de "trabalho de Sísifo" do inconsciente: 
Freud ensinou que a repressão dos impulsos jamais tem êxito total nem 
definitivo e que por isso a energia psíquica inconsciente do indivíduo é 
incansavelmente desperdiçada para manter no inconsciente aquilo que não 
deve assomar ao consciente (Adorno, in Cohn 1971, p. 347). 
Adorno produz portanto uma determinada aproximação entre a concepção freudiana 
de inconsciente e a ideologia: as instituições da indústria cultural fariam então, em uma 
dimensão social, esse trabalho de Sísifo, '1acilitando" a tarefa do inconsciente. 
Tal leitura de Freud, que Adorno realiza, tendo em vista uma compreensão da 
comunicação de massa, faz-se no momento em que o rádio e a televisão estão sendo 
utilizados pelos regimes totalitários.21 Adorno volta-se, em sua reflexão, para os efeitos da 
indústria cultural sobre um público rnanipulável. 
A reflexão de Adorno é representativa da Escola de Frankfurt, em seu primeiro 
20 Ver por exemplo "Televisão, consciência e indústria cultural", in Cohn 1971, pp. 346-354. 
21 A primeira transmissão oficial de televisão teria se realizado em março de 1935 na Alemanha e levado ao ar 
Hitler em um de seus discursos. 
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momento, ou seja, quando a crítica à sociedade tecnologizada e aos veículos de 
comunicação mostrou-se de forma mais radical. Essa perspectiva de análise para o 
fenômeno da mídia - ou seja, o da manipulação do público como massa -, por oposição, 
evidencia no sistema (o lugar do produtor) uma racionalidade livre daquilo que é 
inconsciente. E ainda, nesse sentido, o inconsciente é visto, não como fazendo parte da 
estrutura do sujeito, mas, antes, como um "defeito" de estrutura, algo que interfere na ação 
que é (deve ser) consciente. 
Adorno era filósofo e dedicou grande parte da sua reflexão à estética na música 
clássica. Em termos sociológicos, seu trabalho encontra-se embasado pelas concepções de 
Max Horkheimer, com quem escreveu diversos artigos em parceria.22 Partindo de uma 
leitura de Marx e de Freud, estes trabalhos sustentam porém uma posição que se 
fundamenta na afirmação da racionalidade no sujeito (a despeito de Freud) e de uma visão 
não-materialista (a despeito de Marx), mas subjetivizada, da própria sociedade. 
Os fatos que os sentidos nos fornecem são pré-formados de modo duplo: 
pelo caráter histórico do objeto percebido e pelo caráter histórico do órgão 
perceptivo. Nem um nem outro são meramente naturais, mas enformados 
pela atividade humana, sendo que o indivíduo se auto percebe, no momento 
da percepção, como perceptivo e passivo. A oposição entre passividade e 
atividade que na gnosiologia surge como dualismo da sensibilidade e 
entendimento não é válida para a sociedade da mesma maneira que é válida 
para o indivíduo. Enquanto esse se experimenta como passivo e dependente, 
a sociedade, que na verdade é composta de indivíduos, é entretanto um 
sujeito ativo, ainda que inconsciente e, nessa medida, inautêntico 
(Horkheimer, in Os pensadores, p. 125, destaques meus). 
Nas etapas mais elevadas da civilização, a praxis humana consciente 
determina inconscientemente não apenas o lado subjetivo da percepção, 
mas em maior medida também o objeto (Horkheimer, in Os pensadores, p. 
126, destaques meus). 
Nos trechos acima, o sentido de consciente/ inconsciente parece se sobrepor a uma 
distinção entre atividade e passividade: a praxis social resultaria da atividade do indivíduo, 
compreendida como uma ação consciente, embora o indivíduo possa ser inconscientemente 
determinado. Mostra-se aí uma noção de sociedade como "conjunto de indivíduos", em que 
esta, em função da sua "atividade" "perceptível", é personificada. Estão pressupostas, de 
um lado, a concepção de história e sociedade como realidade objetiva e, de outro lado, a 
compreensão de inconsciente como não-representado. 
A leitura de Marx, que concebe o movimento histórico como materialmente 
22 Cf.. por exemplo. "O conceito de Iluminismo". in Os pensadores 1980. pp. 89-116. 
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determinado pelas estruturas econômicas, e de Freud, que concebe um sujeito dividido 
entre a consciência e o inconsciente, vai funcionar portanto de uma determinada forma no 
contexto dos trabalhos de Horkheimer/Adorno. Na separação entre produtor e consumidor 
(telespectador) na indústria cultural, o consumidor aparece corno vítima, inconsciente, de 
um processo racional - pois racionalizado- de controle social, na medida em que a técnica 
erradicaria do mundo a "dimensão do gratuito". O horror em relação a esses efeitos, de uma 
manipulação sobre o público, remete por conseguinte a um elogio, a uma superestimação 
da técnica. 
E aqui encontra-se a grande crítica desses trabalhos em relação ao marxismo. Para 
Marx, os meios técnicos fazem parte da natureza do Homem, como ser histórico que é. 
Segundo a reflexão sociológica dos pensadores acima citados, que compreendem a técnica 
como resultante direta da Ciência, estaria implícito no marxismo um iluminismo.23 
A meu ver, a posição de Marx com relação à produção de conhecimento coloca-se 
em outro lugar epistemológico, que se desloca justamente da positividade de uma Ciência 
iluminista, compreendida como saber a-histórico. Daí Marx poder realizar uma certa 
inversão, a partir da visão epistemológica construída pela sua análise sociológica: "Não 
conhecemos senão uma ciência, a ciência da história ... dividida em história da natureza e 
história dos homens".24 Segundo o autor, portanto, a produção do conhecimento, tenha a 
Natureza ou o Homem como objeto, coloca-se a partir de um lugar histórico. Afirmando sim 
a possibilidade de um conhecimento científico, o autor abre porém a perspectiva de crítica a 
uma ciência que se pretende a-histórica, isto é, a Ciência que, ao não reconhecer as 
determinações às quais está sujeita, produz-se enquanto ideologia. 
O questionamento em relação à técnica remete também a uma reflexão sobre o 
valor artístico. Com relação a esse aspecto, encontramos um desenvolvimento interessante 
no trabalho de Walter Benjamin. Alguns dos trabalhos mais importantes de Benjamin ("A 
obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica", "Alguns temas de Baudelaire", "O 
narrador'' ... )25 foram escritos durante o período em que o mesmo refugiou-se em Paris, 
sendo recebido como um dos colaboradores da revista do Instituto de Pesquisas Sociais de 
Frankfurt, que para lá emigrara. Isto se dá entre 1935 e 1940, ou seja, até o ano da morte 
de Benjamin. 
23 Ver, por exemplo. Matos op. cit., p. 30. 
24 Esta citação foi traduzida do francês: "Naus ne connaissons qu'une seule science, la science de l'histoire ... 
divisée en histoire de la nature et histoire des hommes", Faye 1972, na epígrafe do "Prologue", p. 9. 
25 Os ensaios citados estão no volume de Os pensadores 1980, pp. 3-85. 
60 
Também filósofo, como Adorno, Benjamim parte de um interesse específico pela 
linguagem, com relação às mudanças tecnológicas na cultura. No ensaio "A obra de arte na 
época de sua reprodutibilidade técnica", Benjamin reflete sobre a implicação da reprodução 
técnica para o valor artístico. As técnicas de reprodução são clássicas, datam da 
Antiguidade, mas a sociedade industrial moderna produz um deslocamento fundamental. 
Tanto a pintura quanto o teatro, por exemplo, já realizavam a reprodução, mas a pintura de 
forma "manual" e o teatro de forma "corporal". Benjamin fala então de um "declínio" da aura 
do objeto artístico, pela perda da sua unicidade. Ocorre, com o "objeto artístico" produzido 
na sociedade industrial, que a sua "técnica de produção funda diretamente a sua técnica de 
reprodução" (Benjamin aqui está falando especificamente do cinema, em Os pensadores, 
1980, p. 11, nota 9). 
Na sua forma de focalizar a questão, portanto, Benjamin volta-se para o significado 
da obra diante das transformações técnicas na sociedade. A produção social implica na 
produção também de um valor. O questionamento de Benjamin pode ser aproximado às 
reflexões de um outro filósofo, francês, Simondon (1969), autor que pensa o 
desenvolvimento tecnológico, reconhecendo diferenças para os objetos socialmente 
produzidos, distinguindo, nesse sentido, o "objeto sagrado" e o "objeto técnico". 
Da nossa perspectiva teórica, a questão será situada em termos do funcionamento 
histórico-discursivo, tendo em vista as condições de produção que materializam as obras 
(arte/cultura). No discurso literário/religioso a obra é significada como criação: mostra-se um 
paralelo entre o que é feito por Deus e o que é feito pelos homens (a arte "verdadeira" tem 
inspiração divina ... ). Em um discurso informacional ou midiático, a obra é significada como 
produção, identificada aos demais objetos que resultam da Indústria, ou de processos em 
que se fazem "séries idênticas". 
É importante nos deslocar da reprodução "técnica" como uma produção empírica de 
objetos, sejam textos, filmes etc. Pêcheux (1982b) menciona a divisão social do trabalho da 
leitura como interpretação, entre aqueles portadores de uma leitura própria e os outros, 
cujos gestos repetidos de cópia, transcrição, extração, classificação, indexação, codificação 
etc. "constituem também uma leitura, mas uma leitura impondo ao sujeito leitor seu 
apagamento atrás da instituição que o emprega" (in Orlandi 1994, p. 57). 
Os dois filósofos mencionados, Adorno e Benjamin, abordam a questão do valor 
artístico nas sociedades industriais, mas suas reflexões convertem-se em resultados do 
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meu ponto de vista muito diferentes. Através de uma análise das técnicas de reprodução 
nas formas artísticas, Benjamin chega a um questionamento da sociedade como modo de 
produção, no que diz respeito à questão cultural: isto é, o valor da obra de arte é produzido 
socialmente, dadas as condições de produção da própria obra. Em Adorno, o 
questionamento do valor artístico resulta de um certo viés sociológico, em que a estrutura 
das classes sociais remete a um acesso diferenciado à cultura. E, nessa perspectiva, 
mostra-se urna valorização da erudição, no sentido de um domínio privado, fora das 
relações de trabalho (ou seja, fora da estruturação econômica da sociedade, conforme a 
compreensão marxista). 
2.3 Habermas e a esfera pública 
Considerado "herdeiro direto" da discussão colocada pela Escola de Frankfurt, 
Habermas constituiu-se em uma referência importante tanto para os trabalhos que abordam 
a questão da ciência e da tecnologia,26 quanto para os trabalhos que abordam a mídia de 
uma forma crítica. 
Percebemos a herança da sociologia da Escola de Frankfurt na forma como 
Habermas concebe a relação do sujeito para com a sociedade. Parece-me fundamental, no 
interior da reflexão de Habermas, o conceito de esfera pública (Habermas, 1984), a partir do 
que o autor realizará posteriormente todo um desenvolvimento teórico, distinguindo uma 
razão técnica de uma razão comunicativa. 
Para Habermas, o conceito de esfera pública teria sido institucionalizado no Estado 
(de direito, isto é, o Estado burguês) como uma discussão aberta em direção ao consenso. 
O conceito de esfera pública, fundamento teórico-metodológica das análises de Habermas, 
estaria portanto diretamente associado ao discurso jurídico, identificando-se ao sujeito de 
direito, que estrutura a sociedade burguesa moderna. 
E assim, na concepção de esfera pública de Habermas, o sujeito que seria possível, 
como uma categoria sociológica, é aquele que coincide com a noção de indivíduo: por um 
lado, socialmente administrado pelo Estado (com os mecanismos de identificação para as 
gestões políticas, jurídicas etc.) e pelo Mercado (com os mecanismos de identificação para 
o consumo de produtos e serviços) e por outro lado dotado de racionalidade/ consciência 
26 Também Herbert Marcuse representa aqui um interesse para esse campo de reflexões, em trabalhos que se 
desenvolvem como continuidade, já nos EUA, da Escola de Frankfurt. 
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(um "livre pensador"). 
A esfera pública constitui-se como um conjunto de individualidades, isto é, de 
sujeitos "privados" (gestão social e econômica) e "conscientes" (pensamento/ ação), 
passível ao mesmo tempo de uma administração e de uma autonomia. A questão que se 
pode aí colocar, do nosso ponto de vista, é a de que em uma tal categoria sociológica, o 
sujeito é compreendido de forma independente às determinações político-econômicas. E 
que Habermas, pois, não sai "de dentro" do Estado de direito burguês para falar dele.27 
A concepção de Habermas de esfera pública, como um conceito capaz de tratar a 
inscrição do sujeito na sociedade, indica a meu ver a produção de uma abordagem teórica 
que leve em conta, primeiramente, o materialismo histórico, para depois dele se diferenciar. 
Sua posição coloca-se como uma resposta à teoria marxista, no sentido em que se 
confronta com o "determinismo econômico" que caracteriza esta última - excessivo, na 
medida em que a "consciência" (ou seja, uma visão de mundo) seria possível unicamente 
enquanto "consciência de classe". 
Também importante, no contexto dos trabalhos de Habermas, seria o conceito de 
opinião pública. Relacionado à esfera pública, nele a comunicação mostra-se em sua 
importância sociológica. Isto é, a comunicação é necessária para a formação de uma 
opinião pública, investimento importante do ponto de vista político - Habermas posiciona-se 
em favor do que chama "esfera pública politicamente ativa". 
O termo opinião pública, porém, transita por diversas disciplinas, e Habermas, em 
seu trabalho, remete a um questionamento sobre a precisão/ imprecisão do termo. Nesse 
sentido, seria um problema, para o próprio conceito, o termo opinião pública ser utilizado 
como objeto da Psicologia Social, em que, segundo Habermas, passa a ser tomado como 
"produto de um processo de comunicação intrínseco às massas, que não está preso nem 
ao princípio do uso público da razão, nem ligado à dominação política". 28 Trata-se, pois, das 
chamadas "pesquisas de opinião pública", que se colocam como instrumentos de 
verificação e controle das massas. 
A estrutura da sociedade, com o seu Estado de direito e o seu sistema produtivo, é 
27 A desconstrução do sujeito de direito, gesto intrínseco à Análise de Discurso, tem como base os trabalhos de 
Pêcheux (1975) e Haroche (1984). C!. também Lagazzi (1988), que desenvolve uma análise do juridismo 
(direitos e deveres) nas relações cotidianas, apontando portanto para essa presença generalizada do discurso 
jurídico, em toda a sua força, na constituição do sujeito moderno. 
28 Habenmas 1984, c!. a sua conclusão, que foi também publicada no artigo "Comunicação, opinião pública e 
poder" in Cohn 1971, pp. 187 a 200. 
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complexa, de modo que se produz um certo 'desligamento' das suas partes, submetidas 
porém a uma razão sistemática que organiza o todo. Habermas distingue então, por um 
lado, a opinião pública, ou seja, um debate politizado, uma deliberação racional, da opinião 
comum. E distingue dois setores de comunicação: o formal, que diz respeito a 
comunicações institucionalmente autorizadas, e o informal, que diz respeito às 
comunicações pessoais, não-públicas. (Configura uma escala, com diversos tipos de 
opinião: não-públicas, quase-públicas, públicas ... ) Para Habermas, colocar em circulação a 
informação, para a ampliação da opinião pública- ou seja, para a ampliação da consciência 
de uma esfera pública politicamente ativa- é um projeto político, constitutivo de uma Social 
Democracia. 
Em relação ao conceito de opinião pública, Bourdieu29 fala em produção de opinião 
como algo que não está ao alcance de qualquer indivíduo, na medida em que as opiniões 
não têm todas o mesmo valor. O sociólogo (que será discutido no próximo item) coloca 
então um contraponto interessante em relação à posição de Habermas. Nesse sentido, a 
pesquisa de opinião pública - que constitui para Habermas um problema quanto à 
conceituação científica do termo - realiza mesmo essa produção de opinião, conforme a 
análise de Bourdieu, agindo como se os temas pesquisados interessassem a todos os 
respondentes, de forma homogênea. 
Voltando ao quadro de Habermas, o que vai definir o público e o não público (não 
necessariamente privado) será portanto a circulação, o modo de circulação. E a 
comunicação teria aí uma importante função social, definida pela necessidade e 
possibilidade justamente de tornar público o que é relevante a esse público e o que lhe ê de 
direito, para que este sujeito (que faz parte do público enquanto indivíduo) possa situar-se 
frente aos debates na sociedade. Na relação com o Estado, a circulação da informação 
constitui "esferas" diferenciadas de interesses sociais e políticos. 
A concepção de linguagem em Habermas não é explicitada. Subjaz, porém, na sua 
reflexão, uma visão argumentativa e comunicacional.30 A argumentatividade da linguagem 
pode ser vista, em Habermas, como condição para a existência de uma racionalidade 
crítica. Podemos dizer ainda, sobre a sua concepção de linguagem, que a questão da 
29 Cf. o artigo "A opinião pública não existe", publicado em Thiollant (1987) 
30 Um autor que trabalha com a linguagem sob essa perspectiva argumentativa lógico-jurídica é Perelman 1958. 
Tendo em vista uma reflexão sobre o próprio discurso jurídico, através do conceito de auditório universal, 
podemos encontrar a questão da constituição de um consenso sendo tratada a partir de uma perspectiva 
argumentativa de linguagem. 
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comunicação remete a uma certa pragmática, no sentido de uma correlação entre a 
linguagem e a situação, como contexto, em que a linguagem não se mostra em sua 
realização (como enunciação, por exemplo). 
2.4 Referências sociológicas 
Em uma outra referência, no interior da sociologia, os trabalhos de Pierre Bourdieu 
realizam uma reflexão sobre a mídia e a produção cultural, estabelecendo uma determinada 
relação para com a descrição marxista do funcionamento histórico/econômico da sociedade. 
Bourdieu (1970) afirma ter passado de uma sociologia das instituições de ensino 
para a sociologia do "campo de poder". Tendo em vista a sua concepção de campo, trata-se 
de uma abordagem sociológica que se vale do estruturalismo, e portanto da antropologia 
em sua constituição como disciplina teórico-metodológica.31 Os trabalhos que se inscrevem 
nessa perspectiva têm possibilitado, do meu ponto de vista, resultados interessantes, em 
função do conhecimento, justamente, sobre as relações produtivas nesse campo, isto é, um 
campo especializado de saber técnico-profissional, em suas rotinas e sua divisão de 
trabalho. 
Em uma obra mais recente, Bourdieu (1997) faz uma análise do funcionamento 
institucional da mídia, através da televisão. A questão que move a discussão é a da 
participação de intelectuais na televisão, em programas de debates, muito freqüentes na 
França. Essa questão - a presença do intelectual na mídia, ou as inter-relações da 
produção intelectual para com a mídia - o toca especialmente. Suas pesquisas dirigem-se 
para as relações que estruturam o campo da cultura, objetivando a análise das formas em 
que a reprodução do corpo social é assegurada, pela transmissão de um "capital cultural" 
entre gerações (cf. Bourdieu 1970). 
Com a Escola de Frankfurt, a reflexão sobre a constituição de uma indústria cultural 
é pensada como um processo que indica uma "perda" (em termos do valor) de qualidade, 
em relação à ciência e arte produzidas e mantidas através das instituições ''tradicionais" 
31 Bourdieu observa que uma análise que procura abordar as relações entre instituições é mais significativa para 
compreender o funcionamento de uma delas, do que uma análise em profundidade (longitudinal). E que 
encontrou na sociologia uma tendência para o estudo parcial desses temas: "estudos sobre tal ou qual 'setor' -
mais ou menos arbitrariamente definido - de um espaço que deveria ser construído e observado como um 'todo' 
-como um sistema de relações" (c!. Bourdieu 1970 in Mie 
eli, pp. 99-202). 
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(universidade, escola ... ). Em tais análises, salienta-se a contradição representada pela 
oposição cultura de elite ou tradicional e cultura de massa. Na indústria cultural, os meios 
de produção controlados por uma elite comprometem a possibilidade de uma circulação da 
informação: o acesso da população, das massas, aos bens culturais é o que garantiria a 
sua "consciência crítica". 
Em Bourdieu, a produção cultural (ou produção de bens simbólicos, segundo a 
terminologia usada pelo sociólogo) vai configurar-se na oposição entre o campo de 
produção erudita e o campo da indústria cultural, o que remete às relações de força que, 
agindo na história/ sociedade, vão produzir simultaneamente as diferenças entre esses dois 
sistemas como "opostos" entre si. Essa visão estrutural diferencia este autor da reflexão da 
Escola de Frankfurt. A questão aqui, com a industrialização, então, não é uma perda de 
qualidade da produção artística com a serialização/popularização (no próprio fato de se 
estar produzindo para as massas), mas os efeitos da industrialização em termos de 
diferentes tomadas de posição estéticas e políticas. 
Diante da determinação histórica, no sentido de Marx - isto é, a partir das suas 
condições de produção, todo o produto cultural é histórico -, Bourdieu afirma então a 
produção cultural e científica como um campo na sociedade/ história estruturado de forma 
relativamente autônoma, em relação aos campos econômico, político e religioso. A partir do 
conceito de "capital cultural", porém, a sua reflexão desenvolve-se no sentido de uma 
transferência do próprio funcionamento do processo histórico, segundo a descrição 
marxista, para o campo relativamente autônomo da cultura. 
Assim, acumulável e cambiável, o cultural funcionaria também como uma 
mercadoria, um bem, que ele distingue dos outros bens e das outras trocas através de uma 
adjetivação: bens simbólicos, trocas simbólicas. As trocas nesse campo, regido então por 
uma "economia própria", relativamente autônoma, distinguem-se pela especificidade dessa 
mercadoria, que é marcada justamente através de seu caráter simbólico. Esse ponto 
parece-me problemático, no seguinte sentido: na teoria marxista, contribuindo para 
distingui-la das teorias econômicas como uma explicação histórica da estrutura da 
sociedade, é fundamental a concepção do caráter simbólico não só do dinheiro, da moeda, 
mas da própria mercadoria.32 
32 Em "O fetichismo da mercadoria", capítulo 1 de O capital, Marx define mercadoria como "objeto exterior', 
coisa que, "por suas propriedades, satisfaz as necessidades (besoin, na edição francesa) humanas de não 
importa que espécie/ necessidades que tenham por origem o estômago ou a fantasia". 
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A "transferência", que se produz, no gesto teórico de Bourdieu sobre o materialismo 
histórico, é portanto ambígua em seus efeitos, pois situa o mesmo valor de classe no 
próprio modo de produção: "o modo de produção característico de um campo de produção 
que fornece a si mesmo seu próprio mercado e que depende, para sua reprodução, de um 
sistema de ensino que opera como instância de legitimação" e o "o modo de produção 
característico de um campo de produção que se organiza em relação a uma demanda 
externa, social e culturalmente inferior' (Bourdieu 1970, in Miceli 1992, p. 151, grifo meu). 
Assim, os "bens" culturais, nessa estrutura já posta, carregariam um valor próprio, 
que é relativo: distingue-se uma cultura erudita (pela via da universidade) e uma cultura de 
massa (pela mídia). Como tal, na perspectiva teórica do presente trabalho, o objeto do 
sociólogo (a cultura assim considerada, no interior de uma estrutura tal), produz 
simultaneamente a imagem de públicos distintos, relativos a cada uma delas. Repete-se, 
nesse sentido, em um outro lugar, a mesma distinção de classe, que opõe uma elite 
detentora dos valores culturais, bem como dos meios de produção dessa cultura, e uma 
camada popular, cujo acesso aos bens culturais dependeria de uma facilitação - ou seja, 
deve-se promover a "diminuição" da distância que separa um e outro, através de uma 
popularização dos conteúdos ou da sua "didatização". 
A obra de Marx inaugura uma possibilidade de se pensar em termos teóricos as 
relações político-econômicas atravessadas pelas dimensões simbólica e imaginária que as 
constitui. Uma outra referência da sociologia, importante para o campo de questões 
abordado no presente trabalho, é Guy Debord (1967 e 1990), autor que participa do 
Movimento Internacional Situacionista, que vigora entre 1957 e 1972, um grupo marxista de 
grande repercussão em maio de 1968. 
A partir deste autor, a sociedade capitalista será compreendida como uma 
"sociedade do espetáculo". O evento (acontecimento/ espetáculo) mostra efeitos que o 
extrapolam, como dispositivos de controle e normatização social. A reificação, que resulta 
da produção capitalista como produção de mercadorias, é percebida como um processo 
que pode alcançar a dissociação completa entre "o mundo" diretamente vivido e suas 
"imagens". O risco de uma reflexão que procura compreender no social o seu caráter 
simbólico é estabelecer, a partir de uma leitura da obra de Marx, a transposição da divisão 
entre essência (real)/ aparência (ideologia). 
A reflexão que Debord realiza, em que aproxima a produção na sociedade capitalista 
do "espetáculo", por sua vez, mostra-se significativa, de qualquer modo, para uma 
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compreensão da mídia como uma instituição que produz a sociedade atual como uma 
sociedade da Informação e da Comunicação. Debord vai dizer que "o espetáculo não quer 
chegar a outra coisa senão a si próprio ... " e que é "a principal produção da sociedade atual" 
(Debord 1991, apud Andrade 1998, p. 14). 
De um debate racional da/na sociedade, segundo a compreensão da Comunicação 
em Habermas, desliza-se aqui para a possibilidade de uma "representação" do debate pela 
mídia, instituição que produz uma visão da sociedade configurada então no "espetáculo". O 
trecho abaixo, em que Andrade (1998) refere-se à contribuição de Debord para o debate 
atual da mídia, é indicativo dos elementos que a sua reflexão integra: 
A quantidade de informações depositadas cotidianamente ao público 
representa o projeto de eleger o espetáculo enquanto espaço privilegiado de 
debate coletivo, a preço da equivalência geral dos diferentes ideários e 
propostas sociais, ou seja, todas as idéias seriam válidas à medida em que 
conseguissem se inserir na ampla arena do espetáculo, que se torna o critério 
de legitimação fundamental forjado pela modernidade para selecionar as 
questões relevantes, equivalentes a um "show de calouros social". 
Dessa forma o espetáculo consegue deter o citado "monopólio da 
aparência" que, sem espaço para a réplica, institui todo o rol díspar de 
representações abstratas que a sociedade tem de si mesma e que passam a 
resultar em realidade mais convincente que a original. Tais idéias, apesar 
de não representarem novidade significativa àqueles que discutem os 
problemas culturais da atualidade, sem dúvida antecipam a elaboração de 
diversos autores contemporâneos acerca do problema das representações e 
as novas tecnologias informacionais (Andrade, 1998, p. 14). 
A concepção de espetacularização do real aproxima-se da concepção de simulacro, 
que vem especificamente através da área da linguagem, entre a lingüística e a filosofia. O 
conceito de simulacro é desenvolvido pelo filósofo Jean Baudrillard, mas vai se introduzir na 
reflexão lingüística (Semiótica) através por exemplo de Umberto Eco, bem como de outros 
autores ligados à Semiótica.33 
Não me estenderei na direção das concepções de simulacro e de espetáculo, 
conceitos produzidos, cada um, em determinado contexto de investigação, que apontei 
acima mais rapidamente. Na perspectiva teórica em que me encontro, os conceitos de 
simulacro e de espetáculo referidos à mídia implicam em um sentido de linguagem como 
algo que excede em relação a um real já dado, que lhe é anterior. Assim, na mídia/ nas 
33 Cf. Baudrillard 1968. publicação da tese de doutoramento orientada por Barthes. Também Deleuze (1969) 
desenvolve uma compreensão sobre dois diferentes modos de leitura do mundo: "A primeira define, 
exatamente, o mundo das cópias e das representações, ela coloca o mundo como ícone. A segunda, contra a 
primeira, define o mundo dos simulacros. Ela coloca o próprio mundo como fantasma" (p. 302). 
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tecnologias da imagem, o "real" que se mostra não é mais "real", ou porque é transformado 
em espetáculo, ou porque o que está no lugar do real parece mais real do que ele mesmo. 
Em um posicionamento tal, a linguagem excede, distorcendo o real de alguma forma. É 
possível então identificar-se na mídia a aparência como uma falsa visão do real/ realidade, 
uma "deturpação". 
Diferentemente de tal concepção, na perspectiva desse trabalho, a língua/ 
linguagem são percebidas agindo na realidade, através da produção de um imaginário e 
dos efeitos de sentido. A realidade é algo produzido socialmente através da linguagem, e 
não faz sentido pensar em um real que lhe seja anterior. 
Nos itens seguintes, abordarei o estruturalismo e o funcionalismo como conceitos 
lingüísticos que extrapolam a configuração teórica de Saussure. A discussão tem em vista 
compreender como a produção de sentido vai ser tratada nos quadros conceituais da Teoria 
da Comunicação, da Semiologia e da Semiótica, como disciplinas instrumentais na análise e 
na produção da Mídia. 
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3. A teoria da Comunicação e a Lingüística 
3. 1 A língua no estruturalismo e a linguagem 
A chamada Teoria da Comunicação tem como base uma compreensão da língua 
enquanto código, sistema, que corresponde às proposições formuladas inicialmente por 
Ferdinand de Saussure. Neste item, vou apontar alguns elementos que identificam o método 
saussureano, no contexto histórico de desenvolvimento da lingüística e de um estruturalismo 
como método supra-lingüístico. 
Saussure especifica o objeto da Lingüística, a língua, ao separá-la do conjunto da 
linguagem. Como objeto da ciência, a língua tem a sua singularidade e a própria Lingüística 
delimita-se e define-se, ao mesmo tempo em que delimita e define o seu objeto. À época em 
que Saussure, na Europa, desenvolve a sua reflexão sobre a língua, Peirce, nos EUA, 
formula o que ele chama de uma "álgebra universal das relações".34 
Ao contrário de Saussure, Peirce não dá, em sua teoria, um lugar especial para a 
língua, precisando-a, especificando-a, no conjunto de fatos que procura descrever. Assim, a 
observação do caráter relaciona! da significação é um aspecto que, para Peirce, parece 
interessar em si mesmo. No conjunto da reflexão de Saussure, que produz um 
deslocamento em relação às abordagens anteriores da questão lingüística- voltadas para a 
capacidade da I íngua de representar o pensamento ou referir os objetos do mundo- o signo 
adquire interesse e consistência enquanto parte de um determinado sistema, o lingüístico. 
Em uma abordagem lógica, cognitiva, Peirce busca produzir uma compreensão geral 
da questão da significação: "signo é o que significa algo para alguém", de modo que "tudo é 
signo", em relações triádicas (o signo, ou representamen, o interpretante e o objeto). O 
conceito de signo tem primazia na reflexão de Peirce, que caminha, pois, no sentido de 
produzir classificações, tais como uma tipologia geral dos signos (divididos em ícone, índice 
e símbolo), e uma categorização das diferentes formas de mediação (a primeiridade, a 
secundidade e a terceiridade) entre o sujeito (em seus processos lógicos/ semióticos de 
34 Cf. Curso de Lingüística Geral e Semiótica (título original: The colfected papers oi Charles Sanders Peirce). As 
traduções consultadas foram a edição de 1995 (20' ed.) do Courde Saussure e a edição de 1977 da Semiótica 
de Peirce. Cf. também o artigo "Semiologia da língua", de E. Benveniste, em Problemas de lingüística geral 11, 
que procura confrontar o significado dessas duas obras. 
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conhecimento) e aquilo que vem funcionar como signo de um interpretante qualquer. Em 
Saussure, é o conceito de língua, entre o social e o individual, que assume primazia. E é em 
relação à noção de língua que o signo vem se colocar: "a língua é um sistema de signos", 
em que o signo é o resultado da soma de um conceito e de uma imagem acústica. 
Nos dois autores o conceito de signo é determinante, pois nele se manifesta a 
compreensão do caráter de intermediação da linguagem, que não se liga diretamente aos 
objetos do mundo, mas a uma imagem mental ou conceito, tal como Saussure expressa, ou 
a um interpretante (que pode ser um outro signo), como encontramos em Peirce. 
A língua, para Saussure, é uma instituição social, na medida em que o indivíduo 
sozinho não pode criá-la, nem modificá-la. Nesse sentido, a língua é autônoma, à maneira 
de um jogo, com suas regras, "produto que o indivíduo registra passivamente" (CLG, p. 22), 
e o signo é não motivado, abstrato, ou seja, a significação se constitui internamente, no 
próprio sistema. 
A reflexão de Saussure produz um importante deslocamento nos estudos da língua, 
que incidirão então sobre o seu funcionamento mesmo, na medida em que é entendida 
como um sistema, em que cada elemento adquire o seu valor internamente, ou seja, 
mediante a(s) sua(s) relação(ões) com os demais elementos. Para Saussure, portanto, os 
signos não são "etiquetas" de objetos (CLG, p. 79), não interessa tal relação com o real. O 
excluído por Saussure "é tomado como o próprio da significação para semânticas de 
inspiração lógica" (Guimarães 1995, p. 23), em que se buscam correspondências entre o 
que se diz (a predicação) e um dado objeto, enquanto valor de verdade. 
A diferença de abordagem nesses dois teóricos conduz a resultados 
fundamentalmente diferentes. Em Saussure, a língua será tratada como uma unidade em si 
mesma e em Peirce ela integra-se ao funcionamento de um "edifício semiótico" global, geral. 
Por outro lado, Saussure, que dirige sua reflexão para o sistema lingüístico, também 
compreende a disciplina da Lingüística como parte de uma ciência maior, a Semiologia, que 
ele não chega a elaborar. É interessante observar aí o movimento de separação/ inclusão 
da língua na questão maior da linguagem, produzindo resultados, conforme os objetivos 
expressos ou implícitos nas diferentes abordagens. 
3.2 O funcionalismo de Jakobson 
A reflexão de Saussure circulará, primeiramente, entre a comunidade de lingüistas 
europeus, reunida por exemplo através da realização de quatro Círculos Lingüísticos na 
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primeira metade do século XX.35 Pode-se dizer que Jakobson - autor que interessa neste 
trabalho pelo desenvolvimento da concepção comunicacional da língua/ das linguagens -
teve papel importante não só na produção de conhecimento, dentro da Lingüística, como 
também na sua divulgação e na instrumentalização de contribuições tais como a do 
pensamento de Saussure. A peculiaridade desse autor é situar-se entre a lingüística 
européia e a norte-americana, em função do seu deslocamento primeiro através da Europa 
e depois para os EUA, em 1941. 
O percurso de Jakobson na Lingüística inicia-se no contexto do movimento futurista, 
na União Soviética, no começo do século XX. Na conjuntura do chamado formalismo russo, 
a lingüística voltava-se para o tratamento do poético e do literário. As concepções 
lingüísticas que ali se desenvolvem associam-se à vanguarda artística, sobretudo ao 
futurismo, e procuram possibilitar uma descrição da obra de arte. Isto é, a Lingüística deverá 
nesse contexto servir à produção de uma abordagem crítica em que a obra possa ser 
considerada em si mesma. O formalismo, como abordagem da produção literária, consiste 
então em tomar a obra como um sistema imanente, e segundo as relações dos seus 
elementos constitutivos entre si. 
Jakobson é quem promove o Círculo Lingüístico de Moscou, o primeiro dos círculos, 
que realiza uma reunião em 1915. Esse círculo detém-se em torno de uma associação entre 
lingüística e poética, no interesse então pela possibilidade de um tratamento objetivo do 
texto literário, em sua coerência interna (o todo é superior à soma das partes), e por uma 
concepção da linguagem poética que a distingue da linguagem cotidiana, na medida em que 
esta última, ao contrário da primeira, seria determinada pelos elementos exteriores à sua 
"lógica própria". Nesse momento, Jakobson ainda não conhece o CLG (Cour de Linguistique 
Générale) de Saussure.36 
O segundo dos círculos, o Círculo Lingüístico de Praga, fundado em 1926, apresenta 
suas teses no I Congresso de Lingüística Geral em Haia, em 1928. Jakobson, em Praga, 
tivera já oportunidade de realizar algumas traduções da poesia russa para o tcheco. No 
contexto das discussões desenvolvidas nesse Círculo, a concepção saussureana de signo e 
35 Em O que é lingüística?, Orlandi enumera brevemente os quatro círculos lingüísticos realizados na Europa 
(isto é, o de Moscou, o de Praga, o de Copenhague e o de Viena, nessa ordem) e o caráter de suas 
contribuições, que caminha no sentido de uma abordagem mais Jogicista do pensamento de Saussure. Cf. 
também Pêcheux 1981, que se estende sobre essa questão. 
36 Cf. Dosse 1993, História do estruturalismo, pp. 75-81 e o artigo "Jakobson sob o pavilhão saussureano" de 
Françoise Gadet, publicado no Brasil in Relatos, junho de 2000, publicação do Projeto História das Idéias 
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do sistema lingüístico e a Gestalt somam-se ao formalismo russo. 
No Círculo de Praga. Saussure será então debatido e, em alguns de seus pontos, 
confrontado. Por exemplo, à distinção entre diacronia e sincronia, Jakobson propõe a 
concepção de uma sincronia dinâmica. Entre "As teses de 1929" do Círculo de Praga, 
encontra-se uma concepção da linguagem que interpreta funcionalmente a posição dos 
formalistas de distinguir uma linguagem poética da linguagem cotidiana: 
Em seu papel social, cumpre distinguir a linguagem segundo a relação 
existente entre ela e a realidade extralingüística. Ela tem ora uma função de 
comunicação, ou seja, que está dirigida para o significado, ora uma função 
poética, que está dirigida para o próprio signo.37 
Esse direcionamento, no sentido de uma concepção funcional da linguagem, que 
incluirá também a língua, sustenta-se por exemplo em uma classificação de Bühler de três 
funções na linguagem: emotiva, conativa e referencial. 
A reflexão de Saussure será produtiva sobretudo no desenvolvimento de um método 
estrutural para a descrição dos sistemas fonológicos das línguas: a fonologia parece 
colocar-se à margem de toda a realidade extra-lingüística. Troubetzkoy por exemplo, com 
quem Jakobson mantém relação de trabalho freqüente, define o fonema por seu lugar no 
sistema fonológico, a partir da concepção de pertinência, e identifica oposições Iônicas, 
levando em conta quatro traços distintivos (nasalidade, ponto de articulação, labialidade e 
abertura}. Verifica-se, nessa conjuntura, um projeto universalista de descrição lingüística, 
que Jakobson reencontrará posteriormente, na lingüística e antropologia norte-americanas. 
A problematização da distinção saussureana entre sincronia e diacronia é um ponto 
chave, indicativo de uma diferença conceitual de Jakobson em relação a Saussure. Para 
Jakobson, é importante a consideração de uma direção nas mudanças fonéticas, que não 
resultariam simplesmente de uma ação fortuita e involuntária do sistema (cf. Gadet op. cit.). 
Assim, para Jakobson, a formalização que realiza Hjelmslev - um dos criadores do 
Círculo de Copenhague, em i 938 -, de certa forma como um aprofundamento de Saussure, 
seria radical quanto à eliminação da substância Iônica e da substância semântica da língua. 
É de Hjelmslev a distinção entre a língua como sistema semiótico primário e a literatura 
como sistema semiótico secundário, bem como a distinção entre denotação e conotação, de 
Lingüísticas no Brasil, IEUUnicamp; FFLCH/USP. 
37 Em "Les théses de 1929", publicadas por Change, Le Seuil, 1969, p. 31, segundo a referência de Dosse op. 
cit., pp. 78-79, grilos meus. 
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onde deriva toda uma outra abordagem estruturalista. 38 
A diferença quanto à concepção de Hjelmslev é significativa então da posição de 
Jakobson. Hjelmslev procura "isolar'' o semiótico da língua, a sua estrutura. A compreensão 
funcionalista de Jakobson, por sua vez, reintroduz o sujeito na língua, através justamente da 
sua função social (comunicação) e artística (poesia) e, posteriormente, a partir de uma 
relação com a teoria matemática da comunicação, também na linguagem (o esquema 
emissor, receptor, código, canal, mensagem etc. permite uma aplicação generalizada). 
Em 1941, com o avanço das tropas nazistas na Europa, Jakobson vai para Nova 
York. A produção da Lingüística americana tem características próprias, assumindo um viés 
antropológico e etnográfico, em trabalhos como os de Sapir e Boas, ao se voltar para a 
descrição das línguas ameríndias. A descrição lingüística das diferentes línguas produz a 
possibilidade de uma nova compreensão para a hipótese de uma gramática universal, que 
não deve estar limitada às línguas, mas relacionada aos "processos psicológicos 
fundamentais" (Boas, Handbook, I, p. 71, citado por Todorov, in Barthes 1987, p. 192). 
Entre as reflexões realizadas por Jakobson, destacam-se relações disciplinares com 
a Psicologia, a Matemática e a Antropologia. Essa parte de sua obra será divulgada no 
Brasil, tornando-se uma referência para trabalhos em Literatura e Comunicação. 
O volume Lingüística e comunicação (São Paulo: Cultrix, 1969)39 selecionou partes 
da edição francesa Essais de linguistique générale (Les Editions de Minuit, 1963) e é 
representativo das relações disciplinares que se realizam através da sua obra. 
No capítulo "Lingüística e poética", Jakobson parte do trabalho do psicólogo Bühler, 
que já enumerava três funções, e desenvolve seu quadro das seis funções para a 
linguagem. Em "Lingüística e Teoria da Comunicação", o autor expõe o debate sobre o 
caráter matemático da lingüística, que lhe permite essa aproximação com a teoria 
matemática da comunicação. As referências à teoria matemática apontam para a presença 
do contexto teórico americano no trabalho de Jakobson, que inclui ainda as reflexões do 
antropólogo Boas, discutidas, por exemplo, em "A concepção de significação gramatical 
segundo Boas", artigo também publicado no volume mencionado. 
38 Ver, por exemplo, Hjelmslev 1971. 
39 Sobre a publicação desse volume, que se deu na ocasião da visita de Jakobson ao Brasil, c!. também a 
entrevista com o prol. Dr. lsidoro Blikstein em Relatos n. 6. O prol. Blikstein traduziu, junto com José Paulo Paes, 
os artigos de Jakobson publicados na obra citada e assinou o seu prefácio. 
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3.3 Uma teoria para a comunicação 
O esquema comunicacional de Jakobson -sobre o qual o autor vai derivar sua teoria 
das funções da linguagem, ampliando as três funções de Bühler para seis - remete ao 
contato com a chamada teoria matemática da comunicação (cf. os dois esquemas de 
Jakobson em "Lingüística e Poética", p. 123 e p. 129). São trabalhos que se desenvolvem 
entre as décadas de 40 e 50, e que, ao se associarem a estudos lingüísticos e sociológicos, 
produzem a base para uma preparação de profissionais que irão atuar nessa nova área 
tecnológica, a da comunicação. Como "área de estudo", a Comunicação realiza-se, 
digamos, com uma feição disciplinar "moderna", comparada à tradição das instituições 
acadêmicas européias.40 
Constitui-se, portanto, a concepção de informação- e uma ''teoria" da informação -
na associação dessa diversidade específica de trabalhos que se voltam diretamente para 
uma determinada produção tecnológica. (Como área tecnológica, a comunicação resulta de 
uma associação de contribuições de diferentes disciplinas.) A noção de informação, nesse 
contexto, liga-se ao mesmo tempo a determinadas abordagens psicológicas (input/ output, 
por exemplo) e a essa matemática da comunicação, podendo significar 'conhecimento novo' 
e/ou 'redução da incerteza'. Entre o conjunto de trabalhos representativos da teoria da 
informação, podemos destacar Harold Laswell,41 autor que contribui para a chamada análise 
de conteúdo, conhecido pelo esquema de orientação nos estudos da comunicação: Quem 
diz o quê, para quem, com que efeito?. 
Também no Brasil, a Comunicação irá se constituir em curso universitário, de modo 
a possibilitar uma formação específica de profissionais capazes de compreender/ operar os 
"novos meios" (tecnológicos, eletrônicos ... ) de informação e expressão artística. Para tal, em 
determinado momento, professores na área de Letras e Lingüística procurarão 
instrumentalizar-se com os novos conceitos lingüísticos (significante/ signficado, relações 
sintagmáticas e paradigmáticas ... ), com o estruturalismo, que coloca em cheque a tradição 
da filologia nos estudos da língua. Esse movimento será visível, inclusive, na Escola (1' e 2' 
4° Com relação à constituição dessa "área de estudo" no Brasil, cf. por exemplo a coletânea de artigos in Cohn 
1971. O volume incluí textos de Habermas e Adorno, de lingüistas como Martínet, e de autores da teoria 
matemática da comunicação como Weaver. Nesse contexto, concebe-se então a comunicação social como 
transmissão de mensagens para o grande público, levando em conta a necessidade da sua informação, no 
sentido de escapar a um controle político ídeoiógico como massa. 
41 Cf. "A estrutura e a função da comunicação na sociedade", in Cohn op. cit. 
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graus), quando por exemplo na década de 70 a disciplina de Português passará a ser 
chamada de Comunicação e Expressão Verbal. 
Com essas observações, procuro mostrar o caminho que determinados conceitos e 
resultados da Lingüística vão percorrer para fora dos domínios específicos da descrição das 
línguas. A formação de profissionais na área da Comunicação, em cursos como o de 
Cinema e TV, por exemplo, vai começar a beneficiar-se, então, de uma certa associação 
entre Lingüística, Antropologia e Poética. A Lingüística que se introduz por essa via já não é 
mais a "lingüística saussureana", digamos, mas um estudo que pretenderá dar conta da 
significação de modo geral. Isto é, uma abordagem que inclui a literatura e as produções 
textuais, de modo geral (que já possuíam uma abordagem histórica), e sobretudo as 
produções de linguagem resultantes das novas tecnologias.'2 
Pêcheux (1969) observa a "continuidade epistemológica" que se mostrava na ciência 
clássica da linguagem, que "pretendia ser ao mesmo tempo ciência da expressão e ciência 
dos meios dessa expressão". E é nesse sentido, para Pêcheux, que Saussure produz um 
deslocamento importante, permitindo aos estudos lingüísticos sair da "homogeniedade 
cúmplice entre a prática e a teoria da linguagem". 
Tendo como objetivo inicial o estudo lingüístico da literatura, através da poética, 
Jakobson caminha no sentido de uma estrutura para a situação de comunicação. E, desse 
ponto de vista, o trabalho desse lingüista - cuja contribuição para o estudo da linguagem é 
bastante abrangente, revertendo por exemplo para a fonologia, como se disse, e para a 
neurologia, com os estudos da afasia... - promove a possibilidade de uma nova 
"homogeneidade cúmplice", através do aprofundamento da sua abordagem teórica em uma 
perspectiva funcionalista. 
Em Jakobson, explícita-se uma determinada concepção de sujeito-falante, o sujeito 
da comunicação, que em Saussure não se coloca, na medida em que, justamente, ao 
conceber a língua enquanto sistema, Saussure deixa de lado o sujeito, associado à fala 
(realização individual da língua), que não é para ele objeto da lingüística. O sujeito em 
Saussure é um lugar, uma posição em um esquema que representa a situação de fala, 
como uma situação que envolve no mínimo dois indivíduos. E o "quadro da comunicação" 
(emissor/ receptor) em Saussure funciona então de modo a situar o lugar da língua entre o 
social (código) e o individual (fala). 
42 Cf. ainda a entrevista com o prol. Dr. lsidoro Blikstein já citada na nota 6. O prol. narra o contexto em que 
essas relações vão se produzindo na USP na década de 60 e afirma por exemplo que ministrou aulas de 
Lingüística no curso de Antropologia. 
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Na teoria de Jakobson, o sujeito irá assumir consistência. Jakobson torna o esquema 
produtivo, levando adiante a idéia de um "uso" do código lingüístico como instrumento pelo 
falante. Para este autor, haveria uma "liberdade cada vez maior do falante": da escolha entre 
traços distintivos para formar os fonemas, passando pela escolha dos fonemas para formar 
palavras e da escolha de palavras para formar frases, à escolha de frases na formação dos 
enunciados.'3 Nessa progressão, o sujeito, segundo Jakobson, como que se distancia de 
mecanismos lingüísticos já dados e/ou inconscientes (ou seja, que ele não domina) e se 
assenhora da língua, na sua possibilidade de comunicação. 
Percebe-se, pois, como na abordagem funcionalista da língua/ linguagem de 
Jakobson encontra-se o sujeito falante, que, por extensão das formulações de Saussure 
sobre a língua enquanto código, é situado como sujeito da comunicação entre uma coersão 
às normas gramaticais, ou aos diversos sistemas de comunicação que submetem a 
produção de sua fala/ texto, e a sua liberdade enquanto usuário de uma dada gramática de 
língua ou sistema de comunicação. 
Conforme Pêcheux (1969) destaca, a formulação da noção de sujeito falante que 
encontramos em Jakobson não está em Saussure, cuja concepção de língua, porém, deixa 
essa margem. Pode-se dizer que a formulação de Jakobson quanto ao sujeito da 
comunicação, conforme apresentado acima, remete à própria concepção de sujeito no 
liberalismo, através do Direito. O sujeito de direito identifica-se à inscrição entre um 
necessário bem comum (nos códigos éticos e legais) e a possibilidade de uma apropriação 
privada de bens. É, portanto, o seu submetimento às normas socialmente definidas que 
garante a sua liberdade enquanto sujeito de direito. Semelhantemente, em Jakobson a 
submissão às normas lingüísticas, a uma gramática da língua, permite a apropriação da 
língua pelo sujeito, em uma comunicação própria, particular. 
Pêcheux (1969) refere-se especificamente a essa passagem, de Saussure para 
Jakobson, na formulação inicial de uma teoria do discurso, afirmando que: 
... é um fato que essa oposição [língua/ tala] autoriza a reaparição triunfal 
do sujeito falante como subjetividade em ato, unidade ativa de intenções que 
se realizam pelos meios colocados a sua disposição; em outros termos, tudo se 
passa como se a lingüística científica (tendo por objeto a língua) liberasse um 
resíduo, que é o conceito filosófico de sujeito livre, pensado como o avesso 
indispensável, o correlato necessário do sistema [Gadet e Hak 1990, p. 71, 
grifo meu]. 
Na representação funcional da língua, enquanto comunicação, percebe-se uma 
43 Em "Dois aspectos da linguagem e dois tipos de afasia", Jakobson 1970. 
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compreensão psicológica da questão da significação e do sujeito, que, para além de 
Saussure, tem em sua base o desenvolvimento de teorias psicológicas, psicofisiológicas e 
psicossociais. No trabalho de Jakobson - que tem essa importância grande e diversificada 
na disciplina, agindo tanto na produção como na circulação do conhecimento lingüístico -
mostra-se determinada compreensão do processo da linguagem como um processo de 
transmissão de informação: 
O destinador envia uma mensagem ao destinatário. Para ser operante, a 
mensagem requer antes um contexto ao qual ela remete (é isto que 
chamaremos também, numa terminologia um pouco ambígua, o "referente''), 
contexto apreensível pelo destinatário e que é verbal ou suscetível de ser 
verbalizado; em seguida a mensagem requer um código, comum, ou ao menos 
em parte, ao destinador e ao destinatário (ou, em outros termos, ao codificador 
e ao decodificador da mensagem). A mensagem requer, enfim, um contato, um 
canal físico ou uma conexão psicológica entre o destinador e o destinatário, 
contato que permite estabelecer e manter a comunicação (Gadet e Hak, op. 
cit., p. 81, gritos meus).44 
Nessa descrição, a "linguagem", enquanto processo de comunicação, toma corpo, 
tornando-se "visível", "palpável" e manipulável, no sentido de sua instrumentalização nos 
chamados meios de comunicação. Ao lado de "emissor", "receptor'', "código", mobilizados já 
através do esquema de Saussure, juntam-se "mensagem", "contato", "canal", de modo que a 
linguagem, processo da ordem do simbólico e do imaginário, é aí metaforizada pelos 
componentes do meio físico de transmissão de mensagens. A categorização de seis 
funções para a linguagem, emotiva, conativa, referencial, poética, metalingüística e fática, 
faz-se a partir do relevo maior dado a um dos seis elementos considerados como 
constitutivos do processo de comunicação (respectivamente, o emissor, o receptor ou 
destinatário, o referente, a mensagem, o código e o cana~. 
O resultado operacional desse novo esquema ampliado de Jakobson é outro: não se 
trata mais da descrição dos diferentes códigos, isto é, cada língua, em uma descrição 
sincrônica. Trata-se, na diversidade das situações de linguagem, da identificação dos seis 
elementos do processo (o código, o emissor etc ... ), de modo a particular tais situações. O 
esquema de Jakobson possibilita portanto uma descrição da situação da comunicação, 
como fenômeno geral, constitutivo da linguagem, na sua diversidade. Ou seja, o autor 
desenvolve uma instrumentalização adequada para o tratamento universal da comunicação, 
44 O trecho citado por Pêcheux (in Gadet e Hak 1990) foi transcrito de Jakobson 1963 (Essais de linguistique 
générale, pp. 213-214). Na publicação brasileira, é parte do capítulo "Lingüística e Poética", em Jakobson 1970, 
p. 123. 
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ao retornar da língua à linguagem, em um movimento que remete a uma determinada 
extensão das formulações de Saussure. 
É bastante conhecida a crítica de M. Pêcheux sobre essa compreensão da 
linguagem como comunicação: o autor afirma o equívoco como constitutivo da língua, que 
serve também então à não comunicação. Procuro compreender os modos de 
instrumentalização da Lingüística no tratamento das produções de linguagem, que pareciam 
ampliar-se diante das novas tecnologias. É compreensível que em determinado momento a 
Lingüística tenha se voltado para essa instrumentalização. O problema é que a 
instrumentalização é tal que a reflexão teórica por vezes tende a ficar mobilizada por ela. 
Assim, as investigações possibilitadas através dos modelos metodológicos associados à 
chamada teoria da comunicação, ao que me parece, atingem apenas a "superfície" dos 
procedimentos que constituem as práticas de produção da mídia. E aqui, também, os 
modelos de análise não se distinguem dos modelos que colocam a própria mídia em 
funcionamento. 
A observação de Pêcheux de uma "continuidade epistemológica" e de uma 
"homogeniedade cúmplice entre a prática e a teoria da linguagem" não se refere portanto 
apenas à ciência clássica da linguagem, mas também às abordagens comunicacionais. 
Percebe-se, pois, que tais abordagens relacionam-se à Lingüística pela via de um conjunto 
de trabalhos em que se destaca o nome de Jakobson, devido inclusive à especificidade do 
trânsito que este autor realiza entre as pesquisas lingüísticas e antropológicas na Europa e 
nos EUA, entre os Círculos Lingüísticos na Europa e a Teoria da Informação nos EUA. .. 
3.4 A lingüística e o estruturalismo 
A lingüística saussureana é uma formalização que se realiza através de uma 
determinada representação binária da linguagem. A teoria de Saussure constitui-se com 
base nas dicotomias entre língua e fala, significante e significado, diacronia e sincronia, 
sintagma e paradigma, sensível (substância tônica) e inteligível (substância semântica) ... 
Como já disse anteriormente, o nível fonológico da língua é o que melhor responde à 
representação binária do objeto língua. 
A unidade do fonema mostra-se então passível de um estudo do signo conforme o 
método saussureano, possibilitando as descrições dos sistemas fonológicos das diversas 
línguas - através do nível fonológico, a língua parece significar como realidade 
independente do histórico, que fica como o extra-lingüístico na reflexão de Saussure. 
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(Pêcheux, posteriormente, vai falar de uma autonomia relativa da língua.) 
É notória a expansão do estruturalismo pelas Ciências Sociais, durante a década de 
60, fato que já foi extensamente abordado e, sobretudo, criticado. Sabemos portanto que, 
em determinado momento, a Lingüística, por meio do estruturalismo, constitui-se em modelo 
de análise entre as Ciências Humanas, ou entre as suas "disciplinas vizinhas". Por outro 
lado, contribuições dessas mesmas disciplinas ditas vizinhas -a antropologia, a psicologia e 
a psicanálise, por exemplo- são constantemente incluídas nas teorias lingüísticas. 
Lévi-Strauss, no trecho transcrito abaixo, refere-se à revista americana Word, 
publicada a partir de 1945, como um veículo para o desenvolvimento de um diálogo 
interdisciplinar: 
... une revue linguistique comme Word ne peut se limiter à I' illustration de 
théses et de points de vue strictement linguistiques. Elle se doit aussi 
d'accueillir les psychologues, sociologues et ethnographes auxieux d'apprendre 
de la linguistique moderne la route qui méne a la connaissance positive des 
faits sociaux (Lévi-Strauss 1958, p. 37)45 
A revista representa o Círculo Lingüístico de Nova York, que se constitui em 1934, e 
procura consolidar "a cooperação entre lingüistas americanos e europeus de diversas 
escolas" (do Editorial, no vol. n° 1 da revista, em 1945). No primeiro número, encontra-se 
todo um programa estruturalista, que aborda as aplicações da análise estrutural em 
Lingüística e em Antropologia. Jakobson, que chega a Nova York em 1941, vai lecionar na 
Escola Livre de Altos Estudos e também irá compor o comitê de redação da revista Word, 
sendo uma figura importante na realização desse intercâmbio entre lingüistas europeus e 
americanos.'6 
Assim, o grande desenvolvimento da fonologia como método positivo (científico) de 
análise faz com que esta venha a funcionar como modelo não só dentro da própria disciplina 
da Lingüística, como se observa: 
A fonologia serviu de modelo para as disciplinas que se relacionam com a 
linguagem, aquelas tantas disciplinas que possuíam uma formalização 
bastante débil. A fonologia apresentava-lhes uma formalização por pares, por 
oposições, simultaneamente simples e sedutor, porquanto exportável. A 
fonologia é o elemento transportador do estruturalismo (entrevista com Jean-
Ciaude Chevalier, cit. em Dosse, op. cit., p. 81). 
45 
" •.• uma revista lingüística como Word não pode se limitar à ilustração de teses e de pontos de vista 
estritamente lingüísticos. Tem também que acolher os psicólogos, sociólogos e etnógrafos ansiosos por aprender 
da Lingüística o caminho que conduz ao conhecimento positivo dos fatos sociais" (1970, p. 47). 
46 Com relação às informações desse último parágrafo, cf. Dosse op. cit, p. 79. 
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Essa afirmação não é de modo algum exagerada. Lévi-Strauss, em determinado 
momento, menciona a importância do método lingüístico estruturalista nas Ciências Sociais, 
e aponta para a fonologia - referindo-se mais exatamente, no caso, às concepções de 
Troubetzkoy: 
Dans l'étude des problémes de parenté (et sans doute aussi !'étude 
d'autres problémes), !e sociologue se voit dans une situation formellement 
semblable à ceife du linguiste phonologue: comme les phonémes, les termes 
de parenté sont des éléments de signification; comme eux, i/s n'acquiérent 
cette signification qu'à la condition de s'intégrer en systémes; les 'systémes de 
parenté' comme les 'systémes phono/ogiques', sont élaborés par /'esprit à 
l'etage de la pensée inconsciente ... ( ... ) dans une cas comme dans l'autre, les 
phénoménes observables résultant du jeu de /ois générales, mais cachées 
(Lévi-Strauss 1958, p. 40-41 ). 47 
Lévi-Strauss, em seguida, nessa mesma obra, problematiza uma transposição direta 
do método fonológico. Vai expor a sua compreensão do que seria uma abordagem 
estruturalista para o mito, como representante da cultura de determinada sociedade. Para 
Lévi-Strauss, o valor do mito está em que os acontecimentos a que se refere, "que decorrem 
supostamente em um momento do tempo, formam também uma estrutura permanente" 
(1970, p. 229). 
Manter a dicotomia significante/ significado implica em compreender o mito livre da 
substância tônica do signo lingüístico, como uma outra "substância" que tem seu modo 
próprio de (se) estruturar: 
A cet égard, la place du mythe, sur l'éche/le des modes d'expression 
linguistique, est à /'opposé de la poésie, quoi qu'on ait pu dire pour Jes 
rapprocher. La poésie est une forme de langage extrêmement difficile à traduire 
dans une langue étrangére, et toute traduction entrafne de multiples 
déformations. Au contraíre, la valeur du mythe comme mythe persiste, en dépit 
de la pire traduction. (. . .) La substance du mythe ne se trouve ni dans le style, 
ni dans le mode de narration, ni dans la syntaxe, mais dans l'hístoire qui y est 
racontée. Le mythe est langage; mais langage qui travaille à un niveu trés 
élevé, et oú /e sens parvient si l'on peut dire, à décoller du fondement 
linguistique sur leque/ il a commencé par rouler (Lévi-Strauss 1958, p. 232). 48 
47 "No estudo dos problemas de parentesco (e sem dúvida também no estudo de outros problemas), o sociólogo 
se vê numa situação formalmente semelhante ao do lingüista-fonólogo; como os fonemas. os termos de 
parentesco são elementos de significação; como eles, só adquirem essa significação sob a condição de se 
integrarem em sistemas; os 'sistemas de parentesco', como os 'sistemas fonológicos' são elaborados pelo 
espírito no estágio do pensamento inconsciente ... ( ... ) em ambos os casos, os fenômenos observáveis resultam 
do jogo de leis gerais. mas ocultas" (1970, p. 50). 
48 "Desta perspectiva, o lugar do mito, na escala dos modos de expressão lingüística, é oposto ao da poesia, não 
importando o que se tenha dito para aproximá-los. A poesia é uma forma de linguagem extremamente difícil de 
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Daí Lévi-Strauss tocar na questão da tradução. No que diz respeito às 
possibilidades/ impossibilidades de uma tradução, ele opõe então o mito à poesia, 
reconhecendo no caráter histórico do mito, por sua vez, uma independência em relação ao 
sistema lingüístico. 
O estruturalismo de Lévi-Strauss vai ser importante por exemplo dentro de uma 
abordagem lingüística da teoria literária, que se desenvolverá posteriormente, na França, 
em torno de nomes como Roland Barthes ou A. J. Greimas.49 Ern ambos os autores, 
encontramos ainda o modelo de Hjelmeslev, em que se distingue a língua como sistema 
semiótico primário e a literatura como sistema semiótico secundário, a denotação e a 
conotação. 
3.5 Por uma abordagem lingüística (estruturalista) do literário 
Jakobson participa da conjuntura associada ao formalismo russo, que pensa a 
questão lingüística de um determinado modo. É uma figura estratégica, no sentido de 
centralizar discussões e canalizar resultados. 
Por sua vez, os estudos estruturalistas na década de 60 na França - além de 
Barthes, podemos citar também Todorov e Greimas, por exemplo- retomam os trabalhos 
de autores identificados ao formalismo russo da década de 20, tais como Propp, Chklovsky 
e Eichenbaum. Tzvetan Todorov, da Bulgária, tem um importante papel nessa retomada. 
Todorov, que passa a residir na França a partir de 1964, é orientado por Barthes e realiza a 
tradução para o francês de diversos textos dos formalistas. Essa retomada, portanto, é já 
uma "leitura" da produção da década de 20. 
Através da introdução de um estruturalismo para o texto, para a literatura, Barthes 
constitui-se "subversivo" no meio acadêmico francês, em que a tradição histórica no 
tratamento do texto literário sempre dominou. 
ser traduzida para uma língua estrangeira, e qualquer tradução acarreta múltiplas deformações. Ao contrário, o 
valor do mito como mito persiste, a despeito da pior tradução ... A substância do mito não se encontra nem no 
estilo, nem no modo de narração, nem na sintaxe, mas na história que é relatada. O mito é linguagem mas uma 
linguagem que tem lugar em um nível muito elevado, e onde o sentido chega, se é lícito dizer, a decolar do 
fundamento lingüístico sobre o qual começou rolando." (1970, p. 230) 
49 Para uma compreensão da relação entre o estruturalismo literário e a obra de Léví-Strauss, cf. por exemplo 
Barthes 1987 (sobretudo a segunda parte) e os artigos "A mitologia comparada" (pp. 109-125) e "Por uma teoria 
da interpretação da narrativa mítica" (pp. 171-216), em Greimas 1975. 
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O encontro com a lingüística tem pois para os investigadores franceses 
algo de libertador, e é no fundo o que melhor os une; trata-se de um grupo de 
jovens investigadores, provenientes principalmente do Centre National de la 
Recherche Scientifique e da Éco/e Pratique de Hautes Études, reunidos no 
Centre d'Étude des Communications de Masse e na secção semiolinguística do 
Laboratoire d'Anthropologie Sacia/e du Collége de France, animada por A.-J. 
Greimas .... (Barthes 1976, pp. 13-14). 
O trabalho de Barthes, nesse contexto, é importante no sentido de uma 
dessubjetivação da crítica literária. Desloca a análise e crítica das obras da intencionalidade 
"de dizer'' do autor, ao situá-la no signo/ na estrutura (narrativa, literária ... ). Assim, coloca-se 
a questão, não da interpretação, mas da legibilidade das produções artísticas. As relações 
teóricas que Barthes aponta, na sua concepção metodológica de uma abordagem do texto 
literário, passam, destacadamente, por Jakobson e o formalismo russo, mas também por 
Hjelmslev üá citado) e por Benveniste (autor que será retomado mais à frente): 
A abertura lingüística para o texto literário fez-se, segundo parece, a partir 
de uma análise da mensagem poética, aparentemente a mais formal de todas 
as linguagens construídas (pelo menos na nossa civilização, em que a forma 
gnomica é pouco viva). Conhece-se o papel de Roman Jakobson nessa 
ofensiva (sem esquecer as suas ligações anteriores com o grupo dos 
Formalistas russos, em cujo seio as preocupações criativas, e não 
propriamente científicas, eram muito fortes - e isto não é insignificante). Do 
ponto de vista francês, é necessário acrescentar a ação de outros lingüistas 
que forneceram conceitos de que o estudo do discurso tira um natural proveito: 
nomeadamente Hjelmslev, com a forma do conteúdo e a conotação, 
Benveniste, cujas reflexões sobre a enunciação (em particular sobre a 
pessoa) ... (Barthes 1976, pp. 11-12). 
Barthes procura realizar o projeto de uma Semiologia como ciência geral da 
significação, apontado mas irrealizado em Saussure. Produzirá descrições dos diversos 
códigos (sistemas) de significação, compreendendo porém que o caráter da língua é único, 
ou seja, postulando a primazia do código lingüístico sobre os demais. (Com isso, a 
Semiologia vai se diferenciar de uma Semiótica nos moldes de Peirce.) Nesse sentido, 
levará especificamente o conceito de signo para um segundo nível (em relação ao sistema 
da língua), a partir da concepção de Hjelmslev. 
As contribuições da Antropologia, com o estudo dos mitos, serão incorporadas pelo 
estruturalismo francês da década de 60. Para além da proposta de abordagem da 
linguagem poética, tal como a compreendem os formalistas russos, através de uma 
concepção específica de narrativa como transmissão cultural, a comunicação de massa será 
incluída como objeto de estudo junto às produções literárias. 
Através do lingüístico (descrição de marcas), a noção de discurso é introduzida para 
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empreender um determinado deslocamento dessa reflexão como produção literária e 
cultural. 
Contudo o género, embora seja aparentemente reconhecido, já não se 
apresenta aqui como uma categoria estética; é levado ao estado de um tipo de 
discurso. Este primeiro deslize é importante ... 
... mas em esquemas sintáticos elementares: repetição! espera para o 
poético, nome/verbo para o narrativo; deste modo o género identifica-se com 
uma célula específica de discurso... De uma maneira geral, a tarefa de 
investigação semiológica é definir tipos de discurso, e não tipos de obras 
(Barthes 1976, respectivamente, p. 16 e p. 17). 
Barthes, pois, constitui o que ele chama de uma Semiótica Literária, ao se propor 
tratar a literatura também como uma questão formal (fazer coincidir estruturalismo com 
formalismo). O conceito de gênero parece não mais servir ao propósito de uma análise tal 
como a que se pretende, ou seja, a descrição (lingüística, científica) das obras. Associado à 
Retórica, o conceito de gênero é indicativo de uma posição normativa, em que se controlaria 
a criação da obra. E a noção de discurso vai servir para realizar um deslocamento no 
sentido dessa abordagem científica ( dessubjetivada) da produção literária e cultural. 
A Lingüística mostra uma diferença sobre a compreensão da língua, em relação à 
posição da Gramática, e a Semiótica procurará desempenhar esse mesmo papel, agora em 
relação à Literatura - em um processo que compreende o literário a partir de uma 
diversidade de produções narrativas e poéticas: 
Esta lingüística do discurso teve durante muito tempo um nome glorioso: a 
Retórica; mas como seqüência de todo um jogo histórico, a retórica tendo 
passado para o lado das belas letras e as belas letras tendo se separado do 
estudo da linguagem, foi necessário retomar recentemente o problema como 
novo: a nova lingüística do discurso não está ainda desenvolvida, mas está ao 
menos postulada, pelos próprios lingüistas. Este fato não é insignificante; 
embora constituindo um objeto autônomo, é a partir da lingüística que o 
discurso deve ser estudado. 
( ... ) 
... postular uma relação homológica entre a frase e o discurso, na medida 
em que uma mesma organização formal regula de maneira verossímel todos os 
sistemas semióticos quaisquer que sejam suas substâncias e dimensões: o 
discurso seria uma grande frase ... 
(Barthes 1971, p. 23) 
Realizando portanto uma associação entre Lingüística e Literatura, Barthes e os 
demais autores que trabalham nessa perspectiva descrevem "sistemas semióticos 
quaisquer que sejam suas substâncias e dimensões", no sentido de uma Ciência do 
Discurso. 
O movimento estruturalista nas chamadas Ciências Humanas adquiriu uma 
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divulgação muito expressiva durante a década de 60 e, dada a atuação de Barthes nesse 
contexto, ele assumiu, como crítico literário, um papel central. Barthes obteve o 
reconhecimento acadêmico de seu trabalho de crítico, que se coroou ao empossar uma 
cadeira no College de F rance. O seu perfil de trabalho, porém, era antes o de um ensaísta e 
crítico do que o de um "verdadeiro" teórico, pois ele não defendeu qualquer tese 
universitária, não conduziu sua obra no sentido de um trabalho científico stritu sensu. 50 
Justamente, as novas tecnologias exigiam uma postura diferenciada e colocavam em 
cheque o meio acadêmico tradicional. No contexto francês, isso se "resolve" então através 
da figura de Barthes, que, aproveitando-se das reflexões na área da Lingüística de uma 
maneira mais livre, canaliza esse processo. O reconhecimento de Barthes por uma 
Academia como a francesa, que se vê então "abrir mão" das suas tradicionais exigências, é 
sintomático da revolução que vão promover as novas tecnologias na reflexão acadêmica. 
Mostra-se por um lado um certo encantamento com relação ao desenvolvimento dos 
meios eletrônicos e, por outro lado, um questionamento sobre as possibilidades da 
lingüística enquanto ciência, como o próprio Barthes aponta: 
Com efeito, é muito possível que a lingüística, ao estoirar no próprio 
momento em que é homenageada como o primeiro dos modelos, surja pouco a 
pouco como uma ciência lígada historicamente a um certo objecto, que também 
é histórico: a fala; mas, a partir do momento em que se considera que a escrita 
não pode ser uma simples "transcrição" da fala (aqui é necessário remeter aos 
trabalhos de Jacques Derrida), a língüística, que nunca fez a diferença, arrisca-
se a ser destruída, ou pelo menos a ficar confinada a uma pura ciência da 
comunicação oral, e não das inscrições. E, por outro lado, é muito possível que 
a líteratura, apesar da sua sobrevivência na cultura de massa, vá sendo 
privada, pelo próprio trabalho dos escritores, do seu estatuto tradicional de arte 
realísta ou expressiva, e opere a sua própria destruição para renascer sob as 
espécies de uma escrita, que não estará já exclusivamente ligada ao impresso, 
mas que será constituída por qualquer trabalho e por qualquer prática de 
inscrição (Barthes 1976, p. 19). 
Ao antropólogo interessa saber como são transmitidos, via língua/ linguagem, os 
elementos culturais nas diferentes comunidades. Ao literato interessa compreender o que 
caracteriza a produção artística. Duas questões que tensionam, como se vê, a reflexão 
sobre a linguagem, e que a partir do sistema binário concebido para o funcionamento da 
língua, em que se inclui a noção de signo (significante/ significado), produziram as 
abordagens estruturalistas. 
5° C!. de Leyla-Perrone Moisés, Barthes, p. 13. 
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3.6 O sistema e o limite do objeto da Lingüística 
Em um estudo sobre a estrutura dos verbos em francês, Benveniste observa que as 
conjugações organizam-se nas línguas segundo dois sistemas, distintos e complementares, 
que manifestam dois planos de enunciação diferentes, o da história (em francês récif) e o do 
discurso. O plano da história é o que caracteriza a narrativa, seja da história, seja ficcional, 
compondo-se de determinadas estruturas verbais e excluindo outras. Os planos de 
enunciação se distinguem na medida em que o primeiro não mobiliza o aparelho formal da 
enunciação (eu/tu, aqui/agora) como o segundo faz. 
Assim, com relação ao funcionamento da língua, Benveniste aponta determinadas 
marcas (o aparelho da enunciação, os tempos verbais etc.), e os efeitos que elas produzem: 
Na verdade não há mais, então, nem mesmo narrador. Os 
acontecimentos são apresentados como se produziram, à medida em que 
aparecem no horizonte da história. Ninguém fala aqui; os acontecimentos 
parecem narrar-se a si mesmos (Problemas de Lingüística Geral I, p. 267). 
Podemos admitir como certo que todo aquele que sabe escrever e 
empreende a narrativa de acontecimentos passados emprega 
espontaneamente o aoristo como tempo fundamental, quer evoque esses 
acontecimentos como historiador quer os crie como romancista (Problemas 
de Lingüística Geral I, p. 269). 
O perfeito estabelece um laço vivo entre o acontecimento passado e o 
presente no qual a sua evocação se dá. É o tempo daquele que relata os 
fatos como testemunha, como participante; é, pois, também o tempo que 
escolhe todo aquele que quiser fazer repercutir até nós o acontecimento 
referido e ligá-lo a nosso presente. Como o presente, o perfeito pertence ao 
sistema lingüístico do discurso, pois a marca temporal do perfeito é o 
momento do discurso, enquanto a marca do aoristo é o momento do 
acontecimento (Problemas de Lingüística Geral I, p. 270). 
O projeto de Benveniste51 orienta-se no sentido do desenvolvimento da questão da 
significação, elemento central no Cours, segundo Normand, "mas insuficientemente 
elaborado, abordado sobretudo negativamente, pela exclusão do referente" (Normand 1986, 
p. 197). E, nesse sentido, a obra de Benveniste pode ser compreendida, segundo Normand, 
como um projeto de continuação-ultrapassagem de Saussure: 
... /e premier apporte une précísion à lá définitíon sémiologique de la 
51 Cf. Normand 1986, que faz uma leitura da obra de Benveniste, observando, sobre a totalidade dessa obra, que 
pode ser dividida em dois conjuntos: os artigos de descrição lingüística (em que Benveniste é estritamente 
saussureano, voltando-se para o interno da língua) e os artigos em que o autor introduz a questão da 
enunciação (reintroduzindo o externo da língua, no sentido então de ultrapassar Saussure). 
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/angue, te second démarque au poínt de vue socíologíque, en mêmme temps 
qu'est proposé te programme ambitieux d'une semíologíe générale (Normand 
1986, p. 195). 
Outro sentido de discurso, diverso daquele que se verifica no estruturalismo literário 
representado pela obra de Barthes, apresenta-se através da mobilização, pelo sujeito da 
enunciação, de certos elementos da língua. Em Benveniste, a enunciação, ou seja, a 
relação do locutor com a língua, é o que a "semantiza". 
Dentro dessa perspectiva da Enunciação, Benveniste é um autor importante. E o seu 
trabalho, na história da lingüística, é representativo desse límíaf'2 entre o método 
saussureano e a introdução de uma possibilidade de tratamento do seu excluído. Isto se 
realiza através da distinção entre o semíótíco e o semântico. Guimarães (1995) assim 
remete a essa distinção: 
Para Benveníste, o semíótíco considera a língua no sentido saussureano. 
Ou seja, como sistema língüístíco em que os elementos são definidos por suas 
relações com outros elementos do sistema. Trata-se do modo de sígnífícâncía 
que é próprio do signo lingüístico, e é este modo que o constituí como unidade. 
A única questão que aqui interessa é a da existência do signo, existe! não 
existe. Trata-se de saber se algo é signo relativamente a outros signos. O 
estudo deste modo de sígnífícância deve límitar-se a identificar os signos do 
sistema. Está-se no campo da pura distíntividade. 
Já o modo semântico diz respeito à língua enquanto produtora de 
mensagens. Não se trata de considerar a sucessão de unidades, mas de 
considerar o sentido globalmente. (. .. ) 
Uma distinção interessante que ele coloca parece instrutiva aqui. É a do 
critério de validade para as duas ordens. Para o semíótico trata-se de 
reconhecer as unidades (os signos), para o semântico trata-se de compreendê-
las (Guimarães 1995, pp. 45-46). 
A distinção entre a ordem semiótica e a ordem semântica é fundamental para que se 
possa localizar a questão do sentido, tal como o compreendemos a partir de uma posição 
que considera sua materialidade como lingüístico-histórica. Pêcheux, na "Nota prévia" que 
introduz Les vérités de la Palice (Semântica e discurso na edição brasileira), também remete 
a essa distinção: 
Independentemente da questão de a Semíótica e a Semíología designarem 
ou não uma única e mesma disciplina - o que é ainda discutido -, permanece a 
52 Cl.o artigo "A função predicativa e o sujeito falante", de Júlia Kristeva, em Língua, discurso, sociedade, 
coletânea organizada por esta e outros autores. Kristeva parte de uma análise da contribuição de Benveniste, o 
qual, para a autora, "não produz sistema, mas, em cada sistema significante, escruta o limite (a língua) que o 
constitui. .. ( ... ) em direção a uma prática do sujeito e aos processos sociais que não são mais da ordem da 
língua" (p. 85). 
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questão de que ambas dizem respeito ao conjunto de signos, sejam eles de 
natureza lingüística ou extralingüística (imagens, sons, etc.). A Semântica, por 
outro lado, cuja definição mais geral é a de que ela se ocupa do sentido, 
parece derivar, antes de tudo, da Lingüística e da Lógica: a palavra semântica 
apareceu no fim do século XIX, mas o que ela designa remete tanto às 
preocupações mais antigas dos filósofos e gramáticos quanto às pesquisas 
lingüísticas recentes .. (Pêcheux 1988, pp. 12-13). 
Pode-se talvez dizer que os efeitos da teoria de Saussure movimentam-se em dois 
sentidos. Para dentro dos estudos da linguagem, realiza-se a distinção entre um nível 
semiótico e um nível semântico, a partir de disciplinas tais como a Pragmática, a Semântica 
Enunciativa e a Análise de Discursos3 E, além disso, o semiótico é levado, através do 
estruturalismo, como explicitei acima, como método para as abordagens literárias, 
antropológicas etc. 
Se é revolucionária a noção de signo como valor relativo, no interior de um sistema 
fechado, produzindo desenvolvimentos diversos nos diferentes campos que envolvem as 
Ciências Sociais e Humanas, por outro lado tal configuração teórico-metodológica não dá 
conta das questões que a linguagem demanda para a sua compreensão como fato social, 
histórico. Ou seja, os efeitos da linguagem extrapolam a língua como sistema. A 
compreensão da produção de sentido, no texto, no enunciado, no discurso, implica uma 
exterioridade em relação ao lingüístico e ao semiótico (como significante). 
Sobretudo uma referência a discurso atravessa essa diversidade de disciplinas e 
posições teóricas, sejam as que identificam uma diferença entre semiótico e semântico, 
sejam as que transportam o semiótico "para além dele". É importante distinguir nesse 
conjunto o que eu chamaria de uma concepção lingüística de discurso e a teoria do discurso 
(cf. por exemplo Pêcheux 1975 e Orlandi 1996), que desloca a epistemologia em que a 
Lingüística se fundamenta - o que é visível, sobretudo, através da noção de sujeito. 
Identificado com aquilo que, no material lingüístico, apresenta-se como marca de um sujeito 
da enunciação, a noção lingüística de discurso tende a se confundir com a noção de texto, 
como unidade fechada, como efeito de uma determinada autoria. Para a teoria do discurso, 
texto é o objeto empírico e discurso o objeto teórico e o sujeito do discurso não se confunde 
com o sujeito da enunciação. 
Assim, de forma mais abrangente, percebe-se que esse contexto teórico-
53 Destaca-se, nesse sentido, uma visão pragmática e enunciativa do funcionamento da língua. Essa questão é 
tratada por Guimarães 1995, que realiza um panorama da disciplina Semântica, confrontando as diferentes 
abordagens que procuram dar conta do excluído pelo corte saussureano. 
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metodológico é representativo de uma disputa - que está na base de outras - sobre a 
compreensão de sujeito em sua relação com a língua. De modo que, em movimentos 
contrários, as abordagens lingüísticas ou vão procurar manter essa noção relacionada a um 
centramento (um sujeito cognitivo e intencional, na posse da língua e da produção dos 
sentidos) ou vão procurar o seu descentramento, "sujeito" que está à língua e à história. Em 
diversos níveis (seja na direção desse centramento ou desse descentramento), as diferentes 
disciplinas podem se instrumentalizar com os mesmos conceitos lingüísticos disponíveis, em 
interpretações porém não-coincidentes, e chegar a resultados também muito diferentes, seja 
do ponto de vista teórico seja do ponto de vista metodológico. 
3.7 O mito e a poesia- a função social e a função artística da linguagem 
O sistema da língua como objeto do estudo da Lingüística consiste naquilo que é 
validado por uma determinada comunidade de falantes, em dado momento histórico, a partir 
da distinção entre diacronia e sincronia - como disse anteriormente, o objeto da Lingüística 
é a língua, que corresponde a uma descrição sincrônica. É através da consideração de um 
sistema tal que a lingüística saussureana é metodologicamente produtiva para a descrição 
das línguas em seu funcionamento. Sobretudo a distinção entre sintagma e paradigma, que 
remete a duas possibilidades diferentes nas relações entre os elementos dentro de um 
determinado sistema (respectivamente, a combinação e a substituição), será transportada 
para os diferentes níveis do funcionamento da língua. 
O signo é signo para alguém, o que, na perspectiva do presente trabalho, quer dizer 
que é social. Essa relação com a exterioridade manteve-se fora do escopo do objeto da 
lingüística (saussureana), e vai ser resolvida de formas diferentes a partir de então. Nota-se, 
com relação aos desenvolvimentos que interessam no presente trabalho, uma dificuldade de 
se transpor a concepção referencial quanto ao funcionamento da língua/ linguagem. 
Conforme anotam de um modo geral Ducrot & Todorov, narrativa (em francês, récif) 
é "um texto referencial com temporalidade representada" (p. 269). Ou seja, a sua 
caracterização remeteria, em termos lingüísticos, a esses dois elementos, ou seja, a 
referencialidade e a representação temporal. A representação temporal na narrativa, que se 
constitui através de marcas verbais, relaciona-se então a essa referencialidade, 
caracterizando toda uma estrutura discursiva, de um ponto de vista lingüístico. Os autores 
incluem ainda no verbete uma indicação da distinção de Émile Benveniste entre dois planos 
enunciativos, que já expus. 
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No projeto estruturalista de descrição discursiva, a narrativa será objeto de uma 
descrição lingüística como 'iato universal" (inumeráveis narrativas, variedade de gêneros, 
substâncias diferentes, universalidade da narrativa): 
Diante da infinidade de narrativas, da multiplicidade de pontos de vista 
pelos quais se podem abordá-las (histórico, psicológico, sociológico, 
etimológico, estético etc.), o analista se encontra quase na mesma situação de 
Saussure, posto diante do heteróclito da linguagem e procurando retirar da 
anarquia aparente das mensagens um princípio de classificação e um foco de 
descrição (Barthes 1971, p. 20). 
Na busca pela descrição de um sistema narrativo, parte-se porém do pressuposto de 
que a narrativa (romance, conto, novela ... ) é uma obra tal que a descrição dos seus 
elementos deve revelar a sua organicidade artística, mítica, antropológica ... A descrição 
aponta então sempre para o interior da própria obra, mas no sentido de algo comum à 
literatura: uma "literariedade" (termo de Todorov). 54 
Entre os autores que abordam a narrativa do ponto de vista estruturalista pode-se 
mencionar, segundo Barthes (1971), uma diferença entre Todorov, que trabalha o nível da 
narração, buscando explicitar as regras que engendram a narrativa (como por exemplo a 
sua distinção entre dois modos, a representação e a narração, descrição do funcionamento 
dos tempos e dos aspectos da narrativa ... ), Propp e Bremond, que trabalham no nível das 
funções, e Greimas no nível das ações, desenvolvendo a teoria dos personagens actantes. 
A contrapartida da relação referencial da história narrada é então, nesse contexto, a 
narrativa como uma estrutura, compreendida por exemplo como sintaxe ou gramática. 
Nessa perspectiva teórica, produz-se uma visão linear, e em certo sentido também 
cronológica, de história. O que se apresenta, nos sistemas descritos, atravessando a 
linearidade, são ainda as possibilidades estruturais dessa dada linearidade. Trata-se da 
oposição entre dois eixos: o sintagmático e o paradigmático, onde este último representa um 
rol de possibilidades intercambiáveis sobre o primeiro. 
Os desenvolvimentos estruturalistas e funcionalistas chegam a noções que se 
tornam produtivas por permitirem uma analogia entre diferentes materiais (códigos etc.). 
Essas noções possibilitam um tratamento da linguagem não em seu funcionamento na 
54 Além dessa concepção estruturalista, que produziu trabalhos especialmente sobre literatura, há, dentro da 
lingüística, uma perspectiva que parte do trabalho de Halliday & Hasan (1976), bem como abordagens 
cognitivistas da produção textual, em que são postuladas representações mentais macroestruturais (trames e 
scripts) agindo na definição das categorias, por exemplo, de cenário, episódio e evento, com base num 
conhecimento compartilhado. 
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sociedade, como produção de sentido, mas como fato universal. Além dessa concepção de 
narrativa como gramática, a noção de tradução mostra uma produtividade semelhante. Em 
uma proposta semiótica, a questão da tradução pode assumir uma dimensão generalizada 
entre "as linguagens", como na seguinte classificação de Jakobson: 
A tradução intralingual ou reformulação ('rewordingJ consiste na 
interpretação dos signos verbais por meio de outros signos da mesma língua. 
A tradução interlingual ou tradução propriamente dita consiste na 
interpretação dos signos verbais por meio de alguma outra língua. 
A tradução intersemiótica ou trasmutação consiste na interpretação dos 
signos verbais por meio de sistemas de signos não-verbais (Jakobson 1970, p. 
64-5). 
Nessa perspectiva teórica, a prática da adaptação - que é como se tem chamado 
uma determinada transposição de linguagens que se realiza no cinema e na televisão -
constitui-se em um tipo de '1radução", a tradução intersemiótica ou trasmutação. Este é um 
tratamento da questão que se volta sobretudo para a localização das relações internas 
(sistema) na significação, ern detrimento das determinações institucionais constitutivas 
dessas práticas. 
A dificuldade de se transpor a concepção referencial quanto ao funcionamento da 
língua está presente no percurso que expus brevemente. De um lado, a comunicação (a 
linguagem cotidiana, a história como uma substância livre do sistema lingüístico ... ), que se 
produz em situações específicas. De outro lado, o que rompe a "comunicabilidade". Dessa 
forma, compreende-se, por um lado, o sistema lingüístico (o código social) como uma 
unidade ideal (um ideal democrático ... ), e, por outro lado, o histórico (as coisas a falar) como 
inequívoco. 
No conjunto de trabalhos conhecido como formalismo russo, mostra-se a 
consideração de aspectos lingüísticos na literatura, tais como a sonoridade e a estruturação 
sintática, no sentido de buscar a especificidade de uma linguagem poética, em oposição à 
linguagem cotidiana. O poético é o que não se deixa traduzir. O que rompe com a norma 
social, portanto, neste contexto, é subjetivo, autoral. Sobre o social, esse gesto vai ser 
compreendido então como efeito de estranhamento (ou efeito de estranheza na "mensagem 
comunicada", em um conceito formulado por Chklóvski). 
Verifica-se que uma determinada concepção serniótica da língua/ linguagem 
aprofundará a compreensão da poesia como o oposto da comunicação: o poético como 
elemento significante de uma não-comunicação, no sentido de que realiza um rompimento 
com a forma usual, normativa, da língua, rompimento que não é desprovido de significado, 
mas é significante do/no próprio sistema. Julia Kristeva, que trabalha a partir de uma 
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abordagem semiótica, mostra a preocupação de pensar o "sistemático" da produção 
lingüística, em seus limites, no confronto com o que, na produção do sujeito falante, significa 
para além do sistema: 
Permanece o fato de que, através da sistematicidade limitativa da língua 
como enunciação predicativa, exercem-se também processos que põem em 
causa o sistema de comunicação social, antes de reestruturá-lo de outra 
maneira. Diremos que essa possibilidade de destruição e de reestruturação do 
limite (da predicação) é dada no próprio funcionamento desse limite (dessa 
predicação); que a predicação é não só assertiva e coesiva, mas também 
alteradora (função (5) da predicação) e infinitizante (função (6) da predicação); 
que essas últimas particularidades aparecem numa análise da predicação, 
realizada não mais do ponto de vista de seu funcionamento fenomênico, mas 
do ponto de vista da produção deste pelo sujeito falante e nele .... Que, por isso 
mesmo, esses textos se situam à beira da extinção da comunicação sob a 
pressão do que Freud chamou uma pu/são de morte portadora da significância, 
mas da qual a gramática nada pode saber (Kristeva 1983, p. 99). 
Através da linguagem poética, poder-se-ia marcar então no sistema uma diferença 
em relação a ele mesmo. A autora remete a uma determinada concepção da relação entre o 
lingüístico (o sistema, em seus limites) e a produção de sentido, entre a comunicação (a 
língua como código social) e o que rompe com ela, interferindo na "sistematicidade" do 
lingüístico. 
Com o percurso realizado nos últimos itens, procurei mapear os desenvolvimentos 
conceituais na reflexão sobre a linguagem, distinguindo a concepção do lingüístico (o 
funcionamento de um sistema, do signo, do significante ... ), dos seus desenvolvimentos 
tecnológicos, como modelos de análise da recepção ou como modelos gerativos (de textos, 
de narrativas etc.) na mídia. 
Da nossa perspectiva, podemos realizar uma crítica tanto ao esquema 
comunicacional de Jakobson, quanto a um estruturalismo trans-lingüístico como abordagens 
teórico-metodológicas para um tratamento da significação além do sistema lingüístico, em 
sua definição saussureana. Em um e outro caso, o sentido resulta em conteúdo 
(mensagem) sobre a língua! a linguagem. 
Para a abordagem da produção de sentido, como fato histórico, o quadro teórico da 
Análise de Discurso oferece uma possibilidade diferenciada, deslocando-se dessa 
universalidade dos/nos processos de linguagem. Por meio das noções de instituição e de 
processo de institucionalização tal como são compreendidas na AO, é possível produzir um 
determinado deslocamento quanto ao sentido da técnica e da tecnologia nas sociedades 
urbanas industriais, no âmbito da inscrição da eletrônica nas comunicações. 
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CAPÍTULO 11: 
PRODUÇÃO E PROGRAMAÇÃO 
A história contínua é o correlato indispensável á função 
fundadora do sujeito; a garantia de que tudo que lhe escapou poderá 
ser devolvido; a certeza de que o tempo nada dispersará sem 
reconstituí-lo em uma unidade recomposta; a promessa de que o 
sujeito poderá, um dia - sob a forma da consciência histórica - se 
apropriar, novamente, de todas essas coisas mantidas à distância 
pela diferença, restaurar seu domínio sobre elas e encontrar o que 
se pode chamar sua morada. (Michel Foucault, A arqueologia do 
saber, p. 15) 
1. A institucionalização da televisão no Brasil 
1.1 Entretenimento x cultura 
Procuro mostrar neste capítulo como "a imagem" da televisão brasileira vai sendo 
"definida" através da regulamentação política, como espaço privilegiado de exploração 
comercial, e através de uma estruturação empresarial. A identidade da televisão brasileira é 
produzida nas relações de sentido que atravessam espaços discursivos como o político e o 
econômico, bem como no confronto com produções culturais como o rádio, o teatro, o 
cinema e, ainda, a literatura, como instituições outras. 
A exibição de imagens através da televisão não está à disposição do público de 
modo geral. Cabe ao Estado uma definição sobre a ocupação desse espaço institucional. O 
governo pode se responsabilizar diretamente pelos canais ou pode conceder esse direito a 
outrem, que, via de regra, explora comercialmente o espaço. A concessão de um canal no 
Brasil (sobretudo no que diz respeito à televisão, em que as possibilidades de se obter uma 
concessão são bem menores do que no caso do rádio) implica em uma disputa política em 
que muito poucos têm a oportunidade de concorrer. 
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A programação na televisão, por sua vez, pressupõe uma definição política, em que 
as legislações reconheceriam a "função" dessa atividade específica, que se trata, enquanto 
serviço, invariavelmente, de utilidade pública. Assim, pois, o espectro eletromagnético pelo 
qual trafegam as ondas de rádio e de televisão é limitado e, para operar um canal de 
televisão ou de rádio, é necessária uma concessão pública. O debate sobre a gestão da 
televisão remete a uma disputa entre o que estaria e o que não estaria realmente a serviço 
da sociedade, de modo a se constituir legitimamente em um serviço público. 
A opção que é feita no Brasil, em relação a seu sistema de telecomunicações (que 
se encontra no Código Brasileiro de Telecomunicações, Lei n° 4 117, de 27 de agosto de 
1962, e no Novo Código Brasileiro de Comunicações, de 1975), é que este, na sua base, 
tenha propósito comerciaL E a programação da tevê no Brasil será então definida -
definição política, através da lei -como entretenimento. 1 
No âmbito do espaço jurídico de regulamentação, definir a radiodifusão como 
entretenimento é "liberar'' a programação, que fica então descomprometida, em princípio, de 
propósitos culturais e de informação. A legislação poderá impor, sobre os "conteúdos", 
limites de outra natureza, considerando, por exemplo, que a programação deve se constituir 
em um entretenimento "saudável", e não se exceder, seja na exibição de violência ou na 
exibição de cenas de sexo. Durante o período em que vigorou o regime militar, sabemos 
que os limites incluíam ainda informações reconhecidas como sendo de importância política, 
pois nesse momento era exercida, através de órgãos do governo e da polícia federal, uma 
censura sobre toda forma de comunicação. 
Nos países europeus, em que predominou a televisão pública e/ ou estatal, a 
programação estaria resguardada dos produtos de comunicação de massa, elemento que, 
entre outros, garantiria para a televisão a sua função educativa. Porém, mais recentemente, 
têm-se verificado, nas televisões estatais européias, a compra dos direitos de exibição de 
produções características da chamada indústria culturaL Nesse contexto, tais televisões têm 
1 Ao Código Brasileiro de Telecomunicações de 1962, acrescem-se o Decreto 52.795/ 63 e o Decreto-Lei 236/ 
67. Entre o que esses decretos estabelecem, está a exigência de transmissão de pelo menos cinco horas de 
programação educativa semanalmente e o limite sobre o número de emissoras de televisão que um mesmo 
grupo pode controlar. Segundo Kehl, em 1974 estava sendo elaborado um Novo Código, que continuou em 
discussão, de modo que, em 1975, foram feitas apenas pequenas alterações sobre o Código em vigor (cf. Kehl 
1986, pp. 194-195). Aventava-se que o novo código iria alterar a limitação existente em relação ao número de 
emissoras, em um favorecimento à Rede Globo em expansão pelo país. A limitação mantém-se, sendo 
contornada porém pelo expediente das chamadas afiliadas, emissoras que retransmitem integralmente a 
programação de uma mesma produtora. 
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exibido programas americanos e latino-americanos, por exemplo novelas brasileiras.2 
A normatização da produção/ transmissão na televisão como entretenimento 
distinguiu então o sistema brasileiro de tevês européias, como a de Portugal e a da França, 
e a aproximou do sistema americano. Assim, ao invés de um sistema educativo, cultural, de 
responsabilidade do Estado, tornou-se por definição, um sistema comercial, que implica na 
preocupação com a audiência, tendo em vista uma relação de financiamento estruturada 
pela publicidade. 
O sentido da programação como entretenimento relaciona-se às questões legais que 
instrumentalizam o governo para a gestão desse espaço institucional, constituindo-se, 
então, através da oposição ao sentido de cultura. Segundo o que foi estabelecido através de 
legislação, a prestação de serviço de radiodifusão na televisão brasileira não pode deixar de 
considerar os aspectos "educativos, culturais ... ", mas tais aspectos tem aí um caráter 
suplementar. 3 
A política brasileira para as telecomunicações resolveria a questão educativa e 
cultural posteriormente (e depois já de algumas críticas ... ) com a criação de um sistema 
especificamente para esse fim: as tevês educativas. Entre essas, a Rádio e TV Cultura de 
São Paulo, fundada em 15 de junho de 1969, diferentemente das demais emissoras 
educativas federais e estaduais, é uma instituição de direito privado, administrada por um 
conselho curador formado por representantes de instituições públicas e privadas da 
sociedade paulista. 
Então, a televisão estatal, ou seja, uma televisão gerida diretamente pelo Estado, ou 
pelos governos estaduais, não é a única possibilidade de uma televisão "não-comercial". Em 
um outro modelo, a televisão pode ser administrada através de uma fundação ou de uma 
associação da sociedade civil, constituindo-se em uma empresa de direito privado, 
protegendo-se, nesse sentido, tanto das determinações da audiência, em que se colocariam 
os interesses do anunciante, quanto da possibilidade de um uso meramente instrumental 
por parte dos governos4 
2 Cf. Mattelard & Mattelard 1989, pp. 14-15: os autores realizam um estudo sobre as novelas brasileiras. tendo 
em vista a sua repercussão na França. O artigo "A lei da selva', de Vera Lopes (in Bucci 2000). aborda a 
regulamentação da televisão brasileira face a outras televisões. 
3 Há um estreitamento das relações entre os ministérios da Educação e das Comunicações, traduzidas em várias 
portarias editadas á época da regulamentação das comunicações no Brasil, com a transferência de algumas 
atribuições do primeiro para o segundo. 
4 Esta terceira forma de estruturação econômico-jurídica é também o caso da emissora inglesa BBC, cuja 
primeira estação de televisão data de 1936. Sobre essa modalidade de tevê, cf. por exemplo o artigo "A 1V 
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Essa outra opção, em relação à gestão da televisão, parece resolver a questão entre 
o que estaria e o que não estaria realmente a serviço da sociedade, de modo a se constituir 
legitimamente em um serviço público - na medida em que tanto os interesses do governo 
quanto os interesses comerciais podem representar para a televisão um desvio dos 
propósitos que seriam legítimos para um veículo de comunicação tal. 
O "espaço" a ser ocupado (com notícia/ reportagem/ programa ou publicidade) na 
televisão é "tempo". A publicidade representa na tevê comercial uma grande parcela desse 
espaço, muito embora os comerciais sejam todos muito rápidos. Além dos comerciais 
exibidos nos intervalos da programação, a publicidade também pode ser introduzida na 
forma de merchandising, isto é, anúncios no interior dos próprios programas. Efeito desse 
"tempo no ar'', para o telespectador apresenta-se uma "disputa" entre a publicidade e o 
programa. Mas a publicidade encontra-se estruturalmente associada à programação da 
televisão comercial, pois os programas são realizados/ exibidos através da verba 
publicitária. 
Pode-se dizer que, na política cultural do país, funcionou uma segmentação entre as 
redes privadas, por um lado, explorando oportunidades de investimento, e as 
responsabilidades do Estado, dos governos estaduais e municipais, de outro lado, aos quais 
caberia o encargo da proteção e conservação do acervo histórico e artístico e o incentivo de 
modo geral ao que é considerado de importância cultural.5 Verificaram-se também - e 
verificam-se ainda - projetos por parte do governo no sentido de envolver a iniciativa privada 
no financiamento de programas culturais. Em tais casos, normalmente, procura-se atrair 
investimentos, por exemplo, através de abatimento nos impostos. 
A constituição de uma "cultura popular'' e/ou de uma "cultura erudita", como acervos 
de uma comunidade qualquer, pressupõe o investimento na sua "preservação" ou no seu 
"cultivo" - em um modelo tradicinal europeu. No Brasil, o próprio modo como o investimento 
nessa cultura tradicional foi introduzido e mantido nas suas políticas públicas - através dos 
subsídios dos governos, em suas várias instâncias - constiutiu a cultura como algo 
pública" de Leal Filho (in Bucci 2000). O autor tem também um trabalho que aborda especificamente a emissora 
BBC: cf. Leal Filho 1997. 
5 Em relação a essa questão, ou seja, à distribuição dos investimentos e dos rendimentos (público/ privado) 
sobre a cultura no Brasil, um artigo crítico de Sérgio Miceli ficou bastante conhecido. Trata-se do texto "Entre no 
ar em Belindia (a indústria cultural hoje)", comunicação apresentada no Seminário "Social and cultural change in 
Brazil", Universidade de Oxford, 8 a 19 de julho de 1984. Nessa análise, o autor relaciona o crescimento dos 
investimentos publicitários canalizados pela televisão e as medidas do governo militar, que, ao desenvolver a 
infra-estrutura das telecomunicações, possibilita a indústria cultural no pais. 
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"economicamente não-rentável". Assim, o sistema de comunicação brasileiro manteve a 
responsabilidade pela cultura com o Estado e os governos estaduais, através das emissoras 
estatais e da TV Cultura, ficando interditada a essas emissoras a possibilidade de introduzir 
anúncios publicitários durante a sua programação. Para não depender unicamente dos 
subsídios do governo, a TV Cultura de São Paulo, mais recentemente, pode legalizar o 
apoio publicitário, passando a receber verbas da iniciativa privada. A emissora, portanto, 
continua não podendo exibir comerciais, mas são mencionados os nomes de determinadas 
empresas, associando-os, desse modo, aos programas exibidos, que recebem o seu 
financiamento. 
As emissoras públicas - incluindo a TV Cultura de São Paulo - não se constituíram 
em "concorrentes" para as emissoras comerciais, em termos dos investimentos realizados 
na sua programação. Além da questão dos investimentos, também o modo de produção e 
exibição distingue as emissoras culturais/ educativas das emissoras comerciais, na medida 
em que essas últimas procuraram estruturar-se em rede, sobretudo posteriormente á 
regulamentação das telecomunicações e ao investimento do governo brasileiro na sua 
expansão pelo país. Isto é, a produção na emissora Globo, bem como na Tupi, Record, 
Bandeirantes, buscou a centralização, através de investimento tecnológico nesse sentido: a 
exibição em rede permite que uma produção local seja veiculada para todo o território 
nacional. Esse funcionamento produção/ exibição não ocorre nas emissoras públicas da 
mesma forma. Os programas produzidos circulam entre as as emissoras públicas brasileiras 
- a TV Cultura em São Paulo e as emissoras educativas nos outros estados -, que mantém 
porém independência quanto às decisões sobre a sua programação6 
Posteriormente, entre os canais comerciais constituídos, na disputa pela audiência 
no Brasil, a Rede Globo, para se estabelecer na liderança, "elimina", em cada momento, 
aquelas emissoras que dividem com ela o público-' 
6 Uma diferença ideológica entre a TV Cultura de São Paulo e as tevês educativas ficou marcada por exemplo 
quando Stédile, liderança do MST (Movimento dos Sem Terra), foi entrevistado no programa Roda Viva. 
Produzido pela Cultura, o programa é normalmente retransmitido pelas tevês educativas. Mas este, 
especificamente, não o foi. 
7 Através de uma série de dados numéricos, como emissoras afiliadas, indices de audiência, porcentagem dos 
investimentos publicitário etc. Kehl (1986) traça um panorama do poder da Rede Globo no inicio dos anos 1980. 
No que diz respeito a uma visão atualizada, cf. o catálogo Mídia Dados 2001: em uma tabela indicativa da 
audiência nacional (p. 140) por rede, nos anos de 1998, 1999 e 2000, a Globo mantém, respectivamente, os 
indices de 58%, 53% e 54%, seguida pela SBT (21%, 25% e 23%), Record (10%, 11% e 8%) e Bandeirantes 
(5%, 5% e 4%), segundo dados fornecidos pelo lbope. 
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Ainda quanto aos investimentos em cultura no país, dada essa relação público/ 
privado, são estabelecidas "parcerias" entre órgãos públicos e a iniciativa privada. O 
Telecurso 2" grau, de 1978, é mantido por convênio estabelecido entre a Fundação Roberto 
Marinho (oficialmente criada em 31 de dezembro de 1977) com a Fundação Padre Anchieta 
(da TV Cultura de São Paulo). As teleaulas, preparadas por professores e profissionais de 
televisão contratados pela Fundação Roberto Marinho, e gravadas nos estúdios da TV 
Cultura, seguem um "padrão global" de imagem. Já o Telecurso de f grau, desde 1981, 
resulta de um convênio da Fundação Roberto Marinho com o MEC e a Universidade de 
Brasília. Faz parte dos objetivos do MEC a educação á distância, e isso se resolve então 
através do repasse de verba para a Fundação Roberto Marinho, que realiza e exibe os 
programas, através da sua rede8 
A manutenção de convênios entre sistemas públicos de televisão e redes privadas, 
visando a produção/ exibição de programas educativos, justificar-se-ia pela contribuição do 
know how da mídia á educação, bem como pela audiência, considerando-se então o 
alcance nacional da rede privada. Para a empresa, por sua vez - isto é, a Rede Globo, no 
caso -, tais convênios, oficializados através da criação de uma fundação sem fins lucrativos, 
contribui para descontos significativos no imposto de renda. 
Além dos telecursos, também foram produzidos por convênio dois programas 
infantis: Vila Sézamo, na década de 70, junto com a TV Cultura de São Paulo, e Sítio do 
Picapau Amarelo, na década de 80, com a TV Educativa do Rio de Janeiro. Em entrevista, 9 
José Bonifácio de Oliveira Sobrinho (o Boni) afirma que a contribuição da Rede Globo, em 
tais produções realizadas por convênio, é a de transferir o know how de entretenimento para 
a cultura. 
Na legislação brasileira, o espaço institucional que concerne á televisão, ao ser 
"protegido" para a comercialização, deixaria de lado o sentido cultural, e a programação das 
emissoras estruturar-se-ia de uma certa forma. De um lado, o entretenimento, que se produz 
como "gosto popular", de outro o cultural, que se constrói preferencialmente como 
"pedagógico". 
O investimento (verba) da tevê pública brasileira fica muito aquém do investimento 
da tevê comercial. Considerando a conjuntura histórica da televisão brasileira - como 
sistema comercial, de entretenimento-, por um lado critica-se a sua falta de qualidade, do 
8 Essas informações estão em Kehl 1986. que discute os convênios para os telecursos (pp. 236-242). 
9 Entrevista concedida a Gabriel Prioli no programa "A TV e o conhecimento", que faz parte de uma série 
produzida e exibida em 2001 pela TV Cultura, comemorativa dos 50 anos da televisão- Televisão 50. 
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ponto de vista cultural, e por outro lado elogia-se uma certa excelência na qualidade técnica 
das produções, que podem concorrer em outros países, com outras televisões. 
A TV Cultura de São Paulo distingue-se das emissoras educativas, não só por não 
ser uma empresa estatal, mas também por gozar de um reconhecimento diferenciado: 
embora não seja uma emissora comercial, é bem sucedida, com programas premiados 
internacionalmente. Mas o sentido educativo/ cultural não se realiza nem quanto a uma 
representatividade do Brasil, nem quanto a um alcance "homogêneo" pelo território nacional, 
através da exibição em rede. 
Nesse contexto, pode-se dizer, no que diz respeito a uma televisão brasileira, que o 
sentido educativo! cultural ficou "de fora", ou que ainda está por se fazer. Primeiro, ele foi 
secundarizado na legislação, que comercializou o espaço como "de entretenimento". E 
depois, embora o poder público o tenha assumido, através da criação das televisões 
estatais, não o teria feito nas condições necessárias para que a programação cultural se 
tomasse uma opção efetiva, diante do funcionamento da produção/ exibição nas tevês 
comerciais. 
A partir da tevê por assinatura, a dinâmica financeira e institucional da televisão 
como um todo poderia alterar-se. A divisão entre a tevê por assinatura e a tevê de sinal 
aberto, porém, não chega a possibilitar uma reestruturação do jogo de forças que 
funcionava até então para os investimentos publicitários e, portanto, para a definição da 
programação. Verifica-se uma tendência no sentido de se repetir, na televisão por 
assinatura, a mesma dinâmica dos investimentos, dos rendimentos público/ privado, 
mantendo-se o mesmo sentido "popular", de entretenimento, para a tevê de concessão 
comercial, e um sentido cultural para uma tevê que necessita de um apoio do governo, 
realizado através de fundações e/ou por subvenção. 
A tevê pública no Brasil não desenvolveu uma rede nacional, embora haja uma 
circulação dos programas produzidos pelas tevês educativas entre as diversas emissoras 
regionais, geridas pelos diferentes estados brasileiros. Ao fazer parte da oferta de opções 
para o telespectador, junto às outras emissoras, a programação das emissoras públicas 
coloca-se como uma opção diferenciada, pautando-se preferencialmente pela produção de 
programas educativos (além dos telecursos, são característicos das educativas os 
programas de debate, jornalísticos, e programas infantis pedagógicos). A imagem dessa 
programação remete a uma outra rentabilidade, pois, distinta daquela relativa aos 
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programas tradicionais de auditório, por exemplo, e às novelas. 10 
A tevê institucionalizada constitui-se através de um processo dito de 
"profissionalização", em que se alcança uma certa estabilidade na programação - isto é, os 
sentidos dessa programação ficam estabilizados para o público brasileiro, excluindo-se 
outras produções, como sentidos possíveis. 
Ao largo então de um conjunto de atores, autores, diretores, roteiristas etc. 
identificados à tevê institucionalizada, estrutura-se um circuito alternativo: os chamados 
"vídeos independentes", os vídeos-arte, as tevês comunitárias, e as tevês piratas ... como 
diferentes formas de produção e de circulação, mas que não concorrem com a televisão 
comercial, constituída como um "veículo popular", "de entretenimento". E, no âmbito da tevê 
profissional, diante do sentido comercial que assumiu no Brasil, a TV Cultura de São Paulo 
constituiu-se em um espaço "alternativo": no programa Zoam, por exemplo, os vídeos de 
curta metragem exibidos terão esse caráter de "produções marginais" relativamente ao 
conjunto da televisão. A diversidade das imagens em tais produções contrapõe-se á 
homogeneidade da linguagem da televisão. 
Espaço institucional e espaço marginal não são estanques, há trânsito de 
profissionais e de "idéias", são espaços que se afetam. E as produções "diferenciadas" 
podem "fazer parte" da televisão, mas, entre o programa "normal" e o "diferente", produzem-
se as margens do processo discursivo da tevê como "programa popular". 
1.2 As comunicações no Brasil: urbanidade e modernização 
A televisão é introduzida no país em meio a um projeto político de progresso e 
modernização, através do desenvolvimento industrial, projeto que se estende pelos 
governos Dutra, Vargas e JK. O empresariado, em expansão, vai identificar-se ao que está 
ocorrendo em outros países, os chamados países desenvolvidos, e mostrar seu interesse na 
promoção de urna modernidade "cultural". O investimento nas comunicações e nos eventos 
artísticos nessa época estaria ainda relacionado ao caráter democrático da Constituição de 
1946. 
10 A TV Cultura de São Paulo, que possui também programas premiados internacionalmente - sobretudo 
programas infantis- não produz nem exibe at:. ,•:nente novelas. Tendo em vista a concepção do objeto teórico, 
no presente trabalho, como uma televisão brc.stfeira, optei portanto pela não inclusão no corpus de material 
produzido pela emissora pública, considerando que tal inclusão demandaria para a discussão um 
desenvolvimento à parte. 
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O desenvolvimento da mídia eletrônica no Brasil remete ao processo de 
urbanização, no momento em que este intensifica-se no pais. A primeira emissora de 
televisão inicia o seu funcionamento em setembro de 1950. Até as décadas de 50-60, a 
imagem do Brasil era a de um país "rural" 11 e "atrasado" - os problemas sociais podiam 
nesse momento ser reputados à sociedade pouco urbanizada. 
Juscelino Kubitschek, que exerceu mandato como presidente da República entre 
1956 e 1961, é lembrado por se referir a seu governo através da frase "50 anos em 5". O 
slogan do presidente que construiu e inaugurou a capital Brasília remete sua administração 
pública à possibilidade de imprimir um ritmo ao "crescimento" do pais, que buscaria alcançar 
esse "outro tempo", a modernidade, visível em outros países. Comparado a nações que 
mostravam grande desenvolvimento urbano, o que era associado a progresso, podia-se ver 
no Brasil por exemplo a falta de cultura- a cultura encontrada na Europa, "lugar" da História 
-e o atraso econômico e tecnológico, em relação a países também jovens, como os EUA. 
São Paulo começa a se constituir como uma cidade industrial, e a sua elite 
empresarial viabiliza eventos culturais. Como acontecimentos significativos, citam-se a 
inauguração em 1949 da Cia. Cinematográfica Vera Cruz, projeto de Francisco Matarazzo 
Sobrinho, engenheiro italiano, para concorrer com as chanchadas produzidas pela Atlântida 
no Rio de Janeiro, e, em outra iniciativa do mesrno empresário, em 1951, a realização da 1• 
Bienal de São Paulo, inspirada na Bienal de Veneza. 
Desde o seu início, a televisão brasileira estrutura-se entre as cidades do Rio de 
Janeiro, então capital do país, e São Paulo, as duas maiores cidades brasileiras, política e 
economicamente importantes, e em "crescimento" urbano e industrial. O primeiro programa 
vai ao ar em 18 de setembro de 1950 pela TV Tupi de São Paulo, de Assis Chateaubriant, 
proprietário dos Diários Associados, cadeia de jornais e emissoras de rádios. Em 20 de 
janeiro de 1951, começa a funcionar a TV Tupi do Rio de Janeiro, segunda estação do 
Brasil e da América Latina. 
No início da década de 50, as rádios, com seus noticiários, radionovelas e 
programas musicais, eram parte constitutiva dessa urbanização no pais, produzindo por 
exemplo grandes "sucessos" musicais. (Podemos citar aqui a Rádio Nacional, no Rio de 
Janeiro, e a Rádio São Paulo, lembrando dos fã-clubes de cantores e cantoras e das 
radionovelas.) A televisão é mais uma possibilidade da radiodifusão12 e pode beneficiar-se 
11 De acordo com o censo realizado em 1950, o Brasil teria cerca de 52 mil habitantes, dos quais pouco mais de 
60% viveria na zona ruraL 
12 A expressão rádio proveio de uma abreviação de radiodifusão, que remete à tecnologia da transmissão (de 
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de empresários íá associados a emissoras de rádio (como Chateaubriant) e dos investidores 
de modo geral (a publicidade). A estrutura operacional da televisão brasileira, ou seía, a 
economia e a concepção da programação, provém portanto das condições íá introduzidas 
pelo rádio. E, nesse início, parecia, até mesmo, que a televisão iria ocupar o lugar do rádio, 
substituindo-o: 
Como é fácil de se imaginar são empolgantes as perspectivas da televisão 
para nós, com todo o seu acervo de atrações. Marcará uma nova era no rádio 
brasileiro, será a divisa das referências futuras. O rádio de agora, antes da 
televisão, e o rádio próximo-futuro, a televisão propriamente dita ["Rádio a 
caminho da televisão", revista Sumaré, 15 de íulho de 1949 (in Klagsbrunn e 
Resende 1991, p. 13)]. 
Para começar a funcionar, a televisão vai dividir com o rádio o espaço físico. Os 
estúdios da televisão Tupi, por exemplo, primeira das emissoras no Brasil, vão se 
estabelecer no mesmo local em que íá funcionava a rádio Tupi, no bairro de Sumaré, em 
São Paulo (cf. Fanucchi 1996). E, efetivamente, a televisão, no início, será realizada por 
profissionais ligados ao rádio, os mais indicados para tal. 
No seu primeiro ano de funcionamento, a televisão exibiu basicamente programas 
musicais, dirigidos e apresentados por profissionais do rádio. É interessante, nesse sentido, 
o depoimento de uma rádio-ouvinte e telespectadora da época: 
Não há muita diferença entre um programa de rádio e um programa 
de televisão. Claro que na tevê a gente vê os artistas... Mas no auditório da 
rádio a gente também pode ver os artistas. Tanto no rádio como na televisão 
eles cantam as mesmas músicas e falam as mesmas coisas. O pessoal diz 
que isso é só o começo, que a televisão vai ficar bem melhor. Então, o jeito é 
esperar, agora que paguei um dinheirão pelo aparelho [moradora do bairro do 
Sumaré, em São Paulo, freqüentadora do auditório das Rádios Tupi e Difusora 
em 1950 (ín Fanucchi 1996, p. 37)]. 
A indistinção ("não há muita diferença") da televisão em relação ao rádio pode ser 
associada a esse seu início. Mas o enunciado acima também aponta para uma duplicação 
("eles cantam as mesmas músicas e falam as mesmas coisas ... "), que não se relaciona, ou 
sons e imagens), por meio de ondas radioelétricas (cf. Dicionário Aurélio). 
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se explica, reputando-se ao início de uma produção que deverá ainda ser "aperfeiçoada". A 
duplicação é um efeito constitutivo do processo discursivo da mídia, como processo 
empresarial/ industrial- e não um "defeito". ' 3 
Antes da emissora Globo, quando a televisão no Brasil entra em um processo mais 
intenso e efetivo de "institucionalização", de "profissionalização", duas emissoras são citadas 
como mais expressivas: a TV Tupi, que foi a primeira emissora a ir ao ar, e a TV Excelsior. 
A TV Excelcior, que passa a funcionar em 1959, já produzia novelas, inicialmente 
através de um esquema de patrocínio semelhante ao que ocorria então na produção das 
radionovelas. Álvaro Moya, produtor artístico dessa emissora na década de 60, refere-se em 
entrevista ao interesse das indústrias multinacionais de sabão em produzir telenovelas no 
Brasil: 
Aconteceu esse fenômeno [a Excelsior investiu muito em telenovelas]. 
Quando eu fui lá para os Estados Unidos, eu voltei com um projeto de fazer 
alguns documentários na Excelsior para mandar para os Estados Unidos. Aí a 
Embaixada americana no Rio falou para mim: 'Moya, a novela está fazendo um 
grande sucesso em Cuba, no México, e só aqui no Brasil é que ainda não 
entrou. Você não quer estudar esse esquema?' Eu falei: 'Porra, qual é o 
interesse da Embaixada americana em promover a entrada de telenovela no 
Brasil?' E imediatamente a Colgate-Palmo/ive começou a fazer projeto de 
telenovela. E depois a Kolynos e a Gessy Lever. Quer dizer, foram três 
multinacionais americanas que entraram com esquema de telenovela para 
a América Latina [depoimento de Álvaro Moya (in Guimarães 1995, Anexo 1 )]. 
Essa estrutura de produção de ficção implicava em uma determinada relação de 
trabalho, que incluía a aquisição dos direitos de reprodução das histórias, a contratação do 
elenco e dos roteiristas, tradutores, adaptadores. Os patrocinadores Colgate-Palmolive e 
Gessy Lever já realizavam radionovelas em um sistema que se reproduzia pelos diversos 
países da América Latina, o que irá repetir-se depois na televisão. 
Em 1950, quando a Lever começa a produzir radionovelas no Brasil, suas 
agências têm seus próprios setores de seleção e adaptação de novelas 
importadas. Os atores não são contratados pela emissora, mas pela 
empresa. 
13 o depoimento, nesse sentido, exemplifica a discussão realizada no capitulo 1, a partir da reflexão de Ortandi 
(1996), que aponta para a homogeneização dos efeitos de sentido na multiplicação dos meios de comunicação. 
105 
Do mesmo modo, no início da telenovela os atores foram contratados 
diretamente por empresas, em especial a Lever e a Colgate-Palmolive 
(Mattelart e Matteiart 1989, p. 23). 
O esquema de produção de novelas que existia no rádio vai então ser levado para a 
televisão. Através dos chamados scripts, que possibilitam uma reprodução sistemática, 
impõe-se uma dinâmica industrial à produção das novelas que permite uma circulação 
barateada desses produtos. 
A TV Excelsior é referida como uma emissora que introduz uma mudança de 
mentalidade na administração da televisão brasileira, assumindo a postura de uma empresa 
moderna. Com a Excelsior, tem início a prática da oferta de melhores salários para a 
composição dos quadros técnicos e do elenco, a representação publicitária e a divisão de 
trabalho nas produções - elementos portanto que possibilitam uma regularidade maior para 
a programação. 14 Mas essa emissora não será capaz de realizar o que a Globo realizará na 
televisão a partir do final da década de 60, tendo em vista o seu investimento tecnológico e 
empresarial, que se dá no intedrior de uma política respaldada por uma legislação que 
favorece a expansão da televisão no território nacional. 
1.3 A política cultural de "integração" 
Assim, a televisão inscreve-se como parte da ideologia desenvolvimentista, em que o 
crescimento econômico e o "modo de vida urbano" (por exemplo através do consumo de 
produtos industrializados) é associado à modernidade. O "moderno" tem uma detemninada 
"feição" nesse momento histórico. Hoje é a informática e a internet que representam a 
possibilidade dessa inscrição dos sujeitos na modernidade, no que diz respeito à imagem de 
uma comunicação/ integração.15 
No Brasil "rural e atrasado", o acesso à escola e a uma educação fomnal é restrito. 
14 Cf. as observações sobre a Excelsior em "A telenovela diária", de Renato Ortiz, in Ortiz, Borelli e Ramos 1989, 
pp. 57-58. 
15 A configuração tecnológica da rede de comunicação (internet) funciona no sentido do imaginário de uma maior 
participação dos sujeitos em um espaço público de debate, ou seja, estar conectado á internet é também poder 
dizer, também poder aparecer nesse espaço de discussão da sociedade. O movimento da comunicação como 
abertura de espaços regulados de participação pública, política, é porém ambíguo e, de um lado, proliferam-se 
redes de discussão que se fecham em questões particularizadas por especialistas e, de outro lado, a "grande 
imprensa" tem mais um recurso de participação pró-forma para o "grande público". 
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Será justamente na década de 60 que haverá uma mudança importante no que diz respeito 
ás políticas de alfabetização no pais. A essa data correspondem medidas no sentido de 
possibilitar que a escola se estenda, alcançando camadas da população que antes não 
eram beneficiadas pelo ensino gratuito. Ou seja, o movimento do governo, no sentido de 
uma "democratização" da escola, é concomitante, no Brasil, á expansão da tevê. 
As possibilidades da televisão vão se mostrando, na relação com o desenvolvimento 
pretendido pelo país. Na inauguração de Brasília, no dia 21 de abril de 1960, três estações 
de televisão também foram inauguradas. Houve uma tentativa de transmissão ao vivo em 
rede para Belo Horizonte, São Paulo e Rio de Janeiro, que não teve sucesso. A utilização 
pela primeira vez da tecnologia do videoteipe, aparelhagem excessivamente dispendiosa na 
época, permitiu que os cariocas assistissem em suas casas a cerimônia que se realizara. 16 
No Brasil, um país que não possuía uma escola "democratizada" á época em que 
são introduzidos o rádio, e depois a televisão, é a mídia eletrônica que vai então representar 
a possibilidade de "integração na modernidade", diante da dispersão territorial e cultural do 
país. O papel da televisão na produção de uma "cultura" nacional, ou seja, o caráter de 
integração política da tevê, no Brasil, já foi bastante explorado pela literatura na área da 
sociologia (cf., por exemplo, Pereira e Miranda 1983). 
Em outros contextos históricos, na Europa, a difusão da escrita realizou uma 
produção/ circulação cultural, que agiu, por sua vez, através das unidades lingüísticas (as 
diversas línguas nacionais ... ) e dos seus acervos literários, na construção seja de impérios, 
seja de Estados- o que não se repetiu do mesmo modo no Brasil. .. 17 A introdução da mídia 
eletrônica na Europa e nas Américas são acontecimentos distintos. A diversidade das 
conjunturas político-culturais remete, invariavelmente, a formas diferenciadas de um mesmo 
confronto entre a instrumentalização e a resistência às políticas de "integração", sejam estas 
promovidas através do acesso á escola ou do acesso aos meios de comunicação. 
16 É interessante que, justamente, em torno deste acontecimento, que é histórico para "a televisão" e para "o 
país~, encontra-se uma certa "imprecisão" nas "versões~ da história da televisão brasileira que circulam. A 
transmissão da inauguração da nova capital do Brasil foi ou não realizada ao vivo para essas cidades? Por 
exemplo, a formulação que encontrei no site tudosobretv.com.br (consultado em 27 de março de 2001) não 
afirma a realização de uma transmissão simultânea e ao vivo, nem a desmente: "Em abril, com a inauguração de 
Brasília, o governo tem o interesse de atingir o maior número de telespectadores, sendo o marco das 
transmissões à distância. As imagens chegam a São Paulo, Rio e Belo Horizonte. A TV Tupi foi a primeira 
emissora a ocupar um link e transmitir em cadeia no Brasil, através de 12000 km, com 7 torres de transmissão". 
17 Gramsci 1978 (edição consultada da obra Literatura e vida nacionan aponta o caráter específico da literatura 
em relação a outras artes, em função de uma "língua própria historicamente determinada" (p. 25). 
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Por meio da escrita, a literatura e a informação circulam a partir das capitais, entre as 
quais algumas destacam-se como centros econômicos e culturais. O Brasil urbano era 
"pequeno", diante das dimensões e da diversidade regional do país. O país possuía um 
acervo literário representativo - e representativo, inclusive, das suas diferenças regionais -, 
cuja circulação associava-se á escola/ escolarização/ alfabetização ... Através do jornalismo 
e da literatura, a circulação da "cultura nacional" poderia então ser vista como pouco 
expressiva, dadas as dimensões diminutas do Brasil urbano, escolarizado, diante daquele 
outro Brasil, privado desse acesso. Comparado ao que ocorria na Europa, então, pode-se 
dizer que o país estava em falta com a circulação de um determinado "conhecimento" sobre 
o Brasil: aquele possibilitado pela literatura como referência cultural e histórica. 
O governo militar, a partir de 1964, investiu grandemente no setor de 
telecomunicações. A consolidação das redes de televisão deu-se através da implantação do 
Sistema Nacional de Telecomunicações, através da Empresa Brasileira de 
Telecomunicações (Embratel), com seu plano de estações repetidoras e canais de 
microondas. 
Em 1975, a publicação do documento Política nacional de cultura do MEC aponta 
para as preocupações do governo com relação á expansão dos meios de comunicação. A 
"cultura", considerada de um perspectiva do Estado, ou seja, cultura do/ para o "homem 
brasileiro", deve ser preservada, ou deve estar assegurada, em dois diferentes sentidos: um 
sentido moral, em que se busca um "nível" adequado, que não agrida a uma série de 
"princípios" (patrióticos, éticos, religiosos, morais ... ), e um sentido nacional, isto é, a 
produção cultural deve pautar-se na constituição de um acervo representativo para o país. 
Ortiz (1991) por exemplo analisa as relações do governo militar para com a 
expansão das telecomunicações: 
Não deixa de ser curioso observar que o que legitima a ação dos militares 
no campo das telecomunicações é a própria ideologia da Segurança Nacional. 
A idéia de integração 'nacional' é central para a realização dessa ideologia que 
impulsiona os militares a promover toda uma transformação na esfera das 
comunicações. { .. .) Não se pode esquecer que a noção de integração 
estabelece uma ponte entre os interesses dos empresários e dos militares ( .. .) 
mas enquanto os militares propõem a unificação política das consciências, os 
empresários sublinham o lado da integração do mercado (Ortiz 1991, p. 118). 
Conforme o trecho acima, Or!iz distingue os objetivos dos militares (integração das 
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consciências) e os objetivos dos empresários (a integração em um mercado, isto é, a 
formação de consumidores). A relação entre o governo militar e a expansão da televisão no 
Brasil, sobretudo através da Rede Globo, pode ser compreendida de outra forma. Por 
exemplo, Kehl (1986) analisa também as relações entre a Rede Globo e a política 
desenvolvirnentista do governo militar, e especificamente a política cultural, traduzidas nos I 
e 11 PND (Plano Nacional de Desenvolvimento) e no PNC (Plano Nacional de Cultura). 
Segundo Kehl, o "entrelaçamento" da cultura com a segurança nacional adequa-se a "uma 
dinâmica social mais moderna e mais ajustada à realidade da tal sociedade de consumo" (p. 
172). A autora chama a atenção para um discurso de Eduardo Portella, em 1977, na Escola 
Superior de Guerra, antes de assumir o ministério da Educação: 
"A Cultura deve ser constante e ilimitada - civilizadora das cidades ( ... ) 
Assim como numa grande cadeia de supermercados, os bens culturais devem 
ser cada vez mais acessíveis à população." O papel do Estado, para Porte/a, 
deixa de ser centralizador e controlador da produção para ser o de "viabilizar 
um sistema cultural efetivo" (Kehl 1986, p. 173). 
Na fala de Eduardo Portella, que será posteriormente ministro da Educação, mostra-
se esta relação explícita entre cultura e consumo: aculturar o brasileiro, no contexto dessa 
política nacional, é torná-lo consumidor, integrando-o a um mercado então em franca 
expansão pelo país. 
Destaca-se, com relação a tal projeto político de integração, a participação da Rede 
Globo, que se beneficia dos investimentos do governo brasileiro, crescendo junto com a 
expansão da tecnologia das comunicações pelo pais. Roberto Marinho adquire a concessão 
de um canal de tevê em 1957, mas apenas em 1965 a Globo começa a operar no Rio de 
Janeiro; em 1966 adquire a TV Paulista e em 1969 instala uma rede. Entre 1965 e 1969, os 
investimentos da Globo dirigem-se quase unicamente para seu aparelhamento técnico, no 
sentido de poder aos poucos atingir a dimensão do país. No final da década de 60, mais 
exatamente em 1969, iniciam-se as primeiras transmissões em rede pela Globo e em 1973 
é introduzida a televisão a cores. 
Com a liderança de audiência consolidada, assistindo de camarote a 
degringolada da Tupi e usufruindo dos benefícios da tecnologia de 
comunicações cada vez mais sofisticada de que dispunha o país (estação 
rastreadora de satélites, que deu à Globo a chance de incorporar-se à rede 
mundial que transmitiu a chegada do homem à lua em 1969 e lhe garantiu 
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picos extraordinários de audiência; sistema de tevê a cores, inaugurado em 
1972 e logo aproveitado pela Globo que produziu a primeira telenovela colorida 
em 1973) ... (Herz 1991, p. 32). 
Durante esse período, portanto, entre o final da década de 60 e o início da década 
de 70, a empresa faz investimentos em tecnologia para conquistar um lugar de destaque na 
televisão brasileira. A Globo introduz práticas para uma administração empresarial da 
televisão mais eficiente, em uma visão simultânea do público (audiência) e da publicidade. A 
estabilidade da programação determina uma certa constância para a audiência, e a medição 
do lbope, por sua vez, uma estabilidade para os investimentos dos patrocinadores. 18 
A "modernização" da televisão que se realiza através da Rede Globo, e que 
representa a possibilidade de "profissionalização", de "institucionalização", no funcionamento 
da empresa televisiva, teve como contrapartida um comprometimento da mídia, da televisão, 
para com determinados aspectos colocados então pelo governo militar. Ou seja, ocupar o 
espaço que estava sendo construído e disponibilizado para a exploração comercial, através 
da política de telecomunicações, naquele momento, teve um significado sim muito 
específico, que se mostrou na política de integração nacional do governo militar no Brasil 
pós golpe de 64. 
1.4 O destaque da Globo 
Antes de haver um código de leis de telecomunicações, cabia às emissoras arcar 
com o ônus total das iniciativas, por exemplo na implantação das torres de transmissão, já 
que não havia ainda a tecnologia do satélite. 
Essa situação vai se alterar a partir de 1962, quando o Código Brasileiro de 
Telecomunicações é instituído, durante o mandato de João Goulart, que autoriza o governo 
a criar uma empresa pública, a Embratel. Também em 1962, é criada a ABERT (Associação 
Brasileira de Emissoras de Rádio e Televisão), que consegue uma significativa alteração no 
prazo de concessão das emissoras: passa de 3 para 15 anos. Ainda em 1962, as 
organizações Globo associam-se ao grupo norte-americano Time Life, o que era proibido 
segundo a legislação brasileira. 19 
18 Cf. Ramos 1995, sobre a relação da publicidade com a produção da televisão no Brasil. 
19 Diversos trabalhos que tratam da história e produção da televisão brasileira abordam especificamente a Rede 
Globo. Podem ser citados, por exemplo, A história secreta da Rede Globo, de Daniel Herz, Televisão e 
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A Embratel, cuja criação foi prevista no Código Brasileiro de Telecomunicações de 
1962, começa as suas atividades em 1965. Também em 1965, o Brasil associa-se ao 
sistema internacional de satélites. 
A TV Globo foi inaugurada nesse mesmo ano, um ano depois do golpe que instituiu o 
governo militar, já com videoteipe e editor eletrônico. A associação da Globo com o grupo 
norte-americano, por sua vez, proporcionou para a emissora, além de um diferencial técnico, 
uma visão administrativa diferenciada, o que se mostrará a partir de 1966. Nesse ano, 
Walter Clark, com formação de marketing e publicidade, vai trabalhar na emissora, junto a 
Bonifácio de Oliveira Sobrinho (o Boni). Na mudança que aí se verifica, a televisão vai deixar 
de ser dirigida por profissionais do meio artístico e jornalístico, passando a ser comandada 
por profissionais de publicidade e marketing. 
Também em 1966 é criado o Ministério das Comunicações, que engloba a Embratel 
e a Companhia Telefônica Brasileira. Em 1968, começa a funcionar o sistema de 
transmissão por satélite, com a Rede Nacional de Microondas. E, com a inauguração em 
1969 de estações rastreadoras, será possível à televisão brasileira incorporar-se à rede 
mundial, o que a TV Globo realiza ao transmitir a descida do homem à lua ao vivo. 
Nessa data, ou seja, em 1969, dada a política dirigida à implantação da televisão, e 
os investimentos na sua expansão pelo território brasileiro, havia televisão já nas cinco 
primeiras cidades do país. O Jornal Nacional, no ar desde 1° de setembro de 1969, foi o 
primeiro telejornal exibido em rede para "todo o país"20 A vinheta do programa na época 
assim identificava o noticiário: "Jornal Nacional, integrando o Brasil através da notícia". A 
força dessa "integração" da televisão será percebida sobretudo em 1970, durante a Copa do 
Mundo em que o Brasil- "90 milhões", "todos juntos"- foi tri-campeão. Em 1984 o Jornal 
Nacional seria já o segundo noticiário em termos de audiência, superado apenas pelo CBS 
capitalismo no Brasil, de Sérgio Caparelli, Um país no ar, de Maria Rita Kehl, e Muito além do jardim botânico, de 
Carlos Eduardo Lins da Silva (referências completas na bibliografia). Este último, faz uma análise da recepção do 
Jornal Nacional em duas diferentes comunidades de trabalhadores. Kehl (1986) discute especificamente o 
desenvolvimento da emissora Globo como uma rede, detalhando sobre as suas questões administrativas/ 
técnicas. Sobre a associação da Rede Globo com o grupo Time Life, cf. Kehl 1986 (pp. 180-184). A autora 
descreve o funcionamento de tal associação, que contava por exemplo com o Sr. Joseph Wallash, como um 
enviado do grupo ao Brasil, responsável pela orientação para a implantação do sistema empresarial de gestão 
na televisão. 
20 O Repórter Esso, telejomal concebido no rádio e que alcança popularidade também na televisão àquela 
época, era exibido simultaneamente no Rio de Janeiro e em São Paulo, com apresentadores diferentes. 
11! 
News, da rede americana CBS21 
Portanto, durante a década de 70, a emissora Globo expande-se, tendo o seu 
desenvolvimento associado e apoiado pelas diretrizes de integração nacional do governo 
militar - período em que se realiza um grande investimento na tecnologia das 
telecomunicações no país -, e pelo grupo Time Life, que oferece assistência técnica na 
administração, programação e publicidade - controle do capital, orientação técnica, contrato 
e treinamento de pessoal, construção e operação de canais, compra e venda de material de 
propaganda. Simultaneamente, a emissora procurou adequar o modelo multinacional à 
realidade brasileira, ou seja, também como parte dessa mesma estratégia, produziu-se a 
"identificação" do público, através por exemplo do incentivo aos "talentos nativos" (Kehl 
1986, pp. 174-185). 
A Globo constituiu departamentos de pesquisa e de marketíng, inexistentes em 
outras emissoras, além de "pacotes" de publicidade, que condicionam os anúncios em 
horário nobre (19 às 22 horas) à veiculação em outros horários, bem como a idéia de um 
padrão em toda a programação, com faixas distintas de audiência, no sentido de uma 
melhor administração público-publicitária. Com os departamentos de pesquisa, de 
marketing, de formação e de relações internacionais, e a noção de "público alvo", de uma 
audiência qualificada em diversos horários, a TV Globo "valoriza" o seu produto, a sua 
programação e, a partir da década de 70, passa a deter cerca de 40% da totalidade das 
verbas publicitárias disponíveis no país. Ou seja, é sobretudo através da Globo que serão 
introduzidos mecanismos administrativos tais que remetem a produção cultural ao âmbito do 
público como consumidor. 
O lbope possibilita uma segmentação para a venda do tempo no ar, pois a sua 
medição distingue os horários da televisão, permitindo a delimitação de um horário de maior 
audiência que, mais visado pelos anunciantes, será designado como "horário nobre". O 
horário nobre na Globo incluí o Jornal Nacional, a novela das oito, um ou dois programas 
variados, semanais (humorísticos, seriados americanos, seriados nacionais, programas de 
auditório, de reportagens ... ), até o Jornal da Noite. 
Com o bloco novela das seis/ Jornal regional! novela das sete! Jornal nacional/ 
novela das oito, a Globo introduz a configuração mais estável da televisão: 
.. . No final da década de 60, a rede enfrentava dificuldades. Marinho 
convidou, então, Bani e Walter Clark para assumirem a direção geral e deu a 
21 Cf. Lins da Silva 1985. 
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eles carta branca. Uma das melhores sacadas da dupla foi colocar o Jornal 
Nacional, invenção deles, entre duas novelas para criar assim um hábito 
seqüencial de audiência. Iniciava-se, assim, a era Bani e Clark, divertida 
referência aos charmosos gângsters do cinema Bani e Clyde. Reverenciado 
tanto pela elite de Brasília como por banqueiros do jogo do bicho, Bani chegou 
a vice-presidente de operações da Rede Globo e tomou-se referência absoluta 
("Nada é fantástico", revista lstoé, 7 de outubro de 1998, entrevista com José 
Bonifácio de Oliveira Sobrinho). 
Junto às estratégias de marketing, tal como a utilização das pesquisas do lbope, 
esse intercalar de novela e jornal é um elemento importante na audiência da emissora e na 
realização de uma "integração nacional" como parte da política de modernização instituída 
no país, a partir do golpe de 6422 
O jornal e a novela são desse modo os programas mais "visados" como 
responsáveis pela audiência, que se traduz nessa programação "mais consumida", e numa 
"liderança" da Globo entre as emissoras de televisão no país. 23 
O Jomal Nacional constituiu-se em referência do/ para o jornalismo na televisão, e as 
telenovelas da Rede Globo, em "produto de exportação" da televisão brasileira. Para isso, 
ou seja, para essa realização de uma rede no país, a emissora possui o número máximo 
permitido de estações geradoras (cinco: Rio de Janeiro, São Paulo, Belo Horizonte, Brasília 
e Recife), dezenas de estações filiadas e centenas de estações retransmissoras. 
É importante considerar, na análise da televisão no Brasil, o lugar que a Rede Globo 
representa em meio às demais emissoras e ao público. No discurso da televisão brasileira 
(mas também no discurso sobre a televisão no Brasil), as expressões "padrão de qualidade" 
e "líder de audiência" funcionam como emblema, marcando o poder da emissora no país, 
como elemento constitutivo das formações imaginárias (Pêcheux 1969) nessas relações 
institucionais. 
Qualquer decisão sobre a programação, nas emissoras comerciais, constitui-se em 
22 Na reportagem referida acima, afirma-se que a emissora "enfrentava dificuldades" nesse período. Não parece 
ser o caso. É provável que a questão seja a do retorno esperado com relação ao capital que estava sendo 
investido. 
23 A liderança da Rede Globo mostra-se no valor pago por comercial exibido. Cf. no Mídia dados 2001, o preço 
cobrado pelas emissoras para 30", no horário mais valorizado em cada uma delas: R$ 152.120,00 (Globo, 
jornalismo horário nobre); R$ 85.148,00 (SBT); R$ 34.083,00 (Record) e R$ 20.280,00 (Bandeirantes) (p. 172). 
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uma estratégia de mercado: "audiência" significa o financiamento da programação pelo 
mercado. 
Como mostram os depoimentos dos profissionais que apresento abaixo, a 
concepção de um programa novo ou a reformulação de um programa antigo é, por princípio, 
uma estratégia da empresa para "roubar a audiência" que seria "da Globo": 
"A Globo é maior que qualquer produto, já tem sua audiência cativa", diz 
Avancine. "Preciso usar elementos a mais como atração e criar fatos para 
ter espaço na mídia. '[ . .] 'Não basta uma boa história, é preciso 
marketing", assume, sem a menor cerimônia (depoimento de Walter Avancine, 
que dirige Xica da Silva, novela atualmente em exibição na Manchete, e 
Mandacaru, a ser exibida proximamente, no artigo "Ciccíolina e dona Zica 
reforçam momentos finais", Telejornal, O Estado de S. Paulo, 11 de maio de 
1997). 
A criação da UPJ [Unidade Produtora de Jornalismo] e a conseqüente 
submissão do Jornal da Band e do Fogo cruzado a essa central jornalística 
motivaram o afastamento de Paulo Henrique [Paulo Henrique Amorim, 
jornalista responsável pelos dois programas citados] da emissora. (. . .) 
"Não fui contratado para dar /bope. Quando fui contratado, eles me 
pediram que fizesse um jornal diferente do Jornal Nacional (Globo). Essa 
mercadoria eu entreguei", afirmou ("Paulo Amorim diz que aumentou ibope", 
Folha de S. Paulo, ilustrada, 21 de janeiro de 1999). 
A imagem da Rede Globo como "líder de audiência" sobredetermina portanto o 
sentido da programação da televisão brasileira: é o desejo de repetir ou de alcançar "o 
sucesso da Globo" que dá sentido aos movimentos de renovação da programação nas 
emissoras comerciais da televisão brasileira. 
E, nessa liderança, a "novela" - programa que já fazia sucesso antes das produções 
da Rede Globo, em outras emissoras de televisão e na rádio - tem papel fundamental. As 
novelas produzidas pela Globo constituem-se, a partir de determinado momento, em 
referência para as demais emissoras de televisão: 
"Tentei fazer novelas parecidas com as da Globo e não deu certo. Tentei 
outros formatos e também fracassei. Sinceramente, não sei o que há de 
errado. Só da certo para eles", queixou-se Silvio Santos a VEJA na semana 
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passada. [. .. ] "Novelas são um bom negócio para a Globo porque eles fazem 
bem-feito e há mais tempo", sentencia Daniel Brabará, diretor comercial da 
agência de publicidade OPZ (depoimentos em "Lucro e audiência", revista Veja, 
21 de janeiro de 1998). 
Em termos dos sentidos produzidos para a programação da televisão brasileira, fica 
naturalizado o "resultado" em que a qualidade de melhor emissora (padrão global) é 
confirmada pela quantidade de público que a assiste (audiência líder). O lugar de "líder" teria 
sido alcançado pelo esforço da emissora, em que o público brasileiro reconhece uma 
superioridade técnica e de programação. 
Por outro lado, parecerá ás vezes difícil lançar um olhar reflexivo sobre esse 
"resultado", sem que nos situemos junto a um certo número de trabalhos que se voltam para 
a discussão das questões políticas e econômicas que possibilitaram a hegemonia da 
emissora no país. Quanto a essas obras, bastante conhecidas, sabemos que alguns dos 
autores são jornalistas. 
Na perspectiva de uma "visão jornalística sobre os fatos", tal como ela se coloca hoje 
no Brasil, falar das relações entre a emissora e o governo brasileiro na época do regime 
militar adquire o sentido da "denúncia": o resultado de um trabalho jornalístico tal é o de uma 
"investigação" que "torna públicos" "fatos", digamos, dos "bastidores" das relações 
econômicas e políticas. De nossa parte, mais do que discutir, em meio à conjuntura que 
propiciou o desenvolvimento da televisão no Brasil, sobre as relações econômicas e 
políticas associadas ao "papel" da Rede Globo, interessa compreender, através das marcas 
enunciativas e dos efeitos discursivos nos depoimentos do profissionais, o que funciona já 
como evidência na própria história da televisão no Brasil. 
A significação da programação televisiva implica em uma certa "padronização" das 
produções, em uma "definição" do que vai ao ar, de modo a que se possa reconhecer na 
televisão brasileira uma "feição" própria. A imagem/ interlocução na televisão assume uma 
padronização, tendo em vista os mecanismos que se sistematizam e se cristalizam como 
práticas institucionais. 
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2. A imagem da televisão 
2.1 Enunciação e dramaticidade na produção industrial da tevê 
A enunciação da televisão - instituição sobre a qual se pode falar de uma indústria 
cultural e de uma comunicação de massa - volta-se para o público, interpelado como 
consumidor. A imagem de uma universalidade é associada a esse público "anônimo, 
disperso e heterogêneo" (cf. Dicionário Aurélio Século XXI, verbete comunicação de massa) 
que, para além dos diagnósticos sobre ele (nos índices de audiência), das suas 
manifestações concretas e/ou de um contato efetivo com a produção da televisão (por 
cartas, e-mails ou ... ), possui a sua historicidade. 
Tanto a circulação escrita quanto a circulação eletrônica irão realizar essa 
identificação do público como público de massa (o consumidor), mas de formas diferentes. 
Nesse sentido, o público da imprensa escrita é o consumidor de jornais e de revistas, 
dividido entre o assinante e o comprador do exemplar avulso. Para que este público 
mantenha-se atualizado (informação + cultura), é necessário o seu investimento constante, 
através de uma dessas duas formas referidas (assinatura ou aquisição avulsa), de modo a 
garantir um contato diário (no caso do jornal), semanal ou mensal (no caso das revistas). 
A especificidade da imprensa eletrônica seria a de voltar-se também a indivíduos não 
necessariamente alfabetizados, escolarizados. Para ter acesso ao rádio e à televisão, o 
indivíduo não necessitaria ser alfabetizado, não necessitaria dominar a escrita. E a 
televisão, bem como o rádio, como "veículo popular de comunicação", não poderia então 
fugir à tarefa desse alcance "indiscriminado" - isto é, indiscriminado no que diz respeito a 
uma formação escolar como elemento cultural diferenciador. Com o rádio e a televisão, a 
mídia é capaz de chegar aonde a escola/ a cultura "não chegaram". 
A mídia (eletrônica) vem portanto diferenciar-se da imprensa (escrita) na definição de 
público, definição que se relaciona à presença da forrna verbal no eletrônico. Para chegar a 
seu "público", a "comunicação" eletrônica prescindiria da escolaridade, considerando-se 
aquele que se situa concretamente à frente do "receptor'. Como aparelhos que "propagam" 
sons (o rádio) e sons e imagens (a televisão), o seu público será popular, nesse 
determinado sentido, e essa definição de público ("popular") vai funcionar por sua vez na 
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definição da programação.' 
A enunciação da tevê aproxima-se da do rádio, configuradas ambas por um aparelho 
eletrodoméstico. A forma de "presença" do público, como ouvinte e como te/espectador, é 
determinante do imaginário que inscreve rádio e televisão como "veículos de comunicação". 
A imagem do público ouvinte/ telespectador produz, em termos enunciativos, um efeito de 
simultaneidade entre o tempo da enunciação e o tempo da recepção (respectivamente, na 
produção da locução radiofônica e do audiovisual da televisão), e isto mesmo que o 
programa não seja apresentado ao vivo. O microfone e a câmera (na gravação, na 
filmagem) deverão sempre pressupor o público (a sua presença), tendo em vista que aquele 
material gravado/ filmado deve "ir ao ar'', deve ser apresentado ao público de maneira direta. 
Na perspectiva da relação dos sujeitos urbanos para com a cidade, a comunicação 
eletrônica promoveria uma "fixação" desse sujeito, ao levar os acontecimentos na forma de 
imagem, e suprimir assim a necessidade de um percurso na/pela cidade. Portanto, a crítica 
ao papel e/ou aos efeitos das tecnologias da comunicação na sociedade moderna aponta 
para uma imobilidade e/ou isolamento: os meios de comunicação estabelecem um vínculo 
entre os indivíduos, uma sociabilização em que não há reunião física. O que é importante, 
neste trabalho, não é a situação empírica, mas o que essa situação produz na enunciação 
da televisão. A imagem desse como um público que se encontra em um espaço não-público 
(o telespectador é aquele que está em sua casa ... ) age na enunciação desse veículo de 
comunicação. 
Além dessa imagem de um espaço privado, também o recurso da imagem 
provocará, por sua vez, um movimento interpretativo sobre o texto a ser falado, o que não 
se deu anteriormente no rádio. A definição de um padrão sobre a "língua em uso" faz-se 
importante na televisão, deslocando-se a correção dos padrões estabelecidos pela 
gramática tradicional escolar. Ou seja, a televisão nacional implica em uma política sobre a 
língua oral, como uma língua (para ser) falada por todo o território brasileiro. Produz-se a 
imagem de uma correção! adequação coloquial, informal, como veremos no decorrer deste 
1 Raymond Williams (1979, p. 25) vê no rádio e na televisão uma abstração e uma indefinição constitutivas: " ... 
diferentemente de todas as tecnologias de comunicação anteriores, o rádio e a televisão eram sistemas 
prioritariamente inventados para a transmissão e a recepção como processo abstrato, com pouca ou nenhuma 
definição de conteúdo". A observação desse autor sobre um "processo abstrato" contribuiu na direção dessa 
discussão, na forma como a estou desenvolvendo. E, nesse sentido, a afirmação de uma indefinição do 
conteúdo na televisão pode ser associada a uma reflexão sobre o caráter da definição do público, lembrando que 




A "imagem da recepção" age na produção do que vai ao ar, e a enunciação 
(fotografia/ fala) será então trabalhada, considerando-se as suas condições, ou seja, a 
intimidade, dada essa presença "doméstica" da mídia eletrônica, a familiaridade, que vai se 
construindo para o telespectador, com relação ás personalidades mostradas/ produzidas na 
mídia, em função de um contato cotidiano com as mesmas. No resultado final apresentado 
ao público, por sua vez, o processo de produção da televisão não deve transparecer. Ou 
seja, faz parte também da enunciação da televisão apagar as marcas da sua produção, e 
produzir com isso um efeito de naturalidade. Na perspectiva de um deslocamento no 
discurso jornalístico - compreendido aqui como uma exposição/ confronto dos assuntos de 
interesse público -, pode-se dizer que a mídia eletrônica - e sobretudo a televisão -
inscreve o interesse (do) público em uma "circulação" determinada pela intimidade e pela 
familiaridade, que requer a naturalidade e a espontaneidade das figuras mostradas no 
vídeo. 
No que diz respeito especificamente á produção cultural, de um ponto de vista de 
mercado, a literatura constitui-se sobretudo em oferta de ficção, o que a televisão também 
pode realizar, com a exibição e a produção de filmes, novelas, séries ... A produção nacional 
poderia ou não desenvolver-se nesse mercado, e a legislação concebeu mecanismos de 
proteçã·o, garantindo a produção nacional. Quanto à exibição da produção estrangeira na 
televisão, houve também uma preocupação por parte do governo brasileiro: os filmes, 
seriados e programas estrangeiros deveriam ser obrigatoriamente dublados, medida que se 
expressa através de decreto governamental, durante o governo do presidente Jânio 
Quadros. 
Tal medida poderia ser compreendida como "proteção" da "língua local" (isto é, do 
português, falado por toda a extensão do país, muito embora com as suas diferenças 
regionais ... ) em relação ao inglês, que, através das importações (a cultura, a tecnologia ... ) 
vai "invadindo" a "nossa língua" ... Mas encontra-se aí também o objetivo de que a televisão 
alcance a maior popularidade possível, incluindo aqueles que não são alfabetizados. 
2 Sobre um padrão nacional de realização da llngua oral no Brasil, cf. o capítulo "Alguns conselhos sobre a 
pronúncia brasileira das palavras" do Manual de Telejomalismo da Globo (Central Globo de Telejomalismo, 
1985). No mesmo manual, a locução do radiojornalismo é caracterizada como "empolada e formal", locução da 
qual o telejomalismo deverá distanciar-se, objetivando um texto mais coloquial, dada a imagem dos jornalista na 
tela da televisão, em um "diálogo" com seu público. 
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Como espetáculo, ou seja, como produção dramatizada, por sua vez, a televisão 
relaciona-se ao teatro e ao cinema. Pode-se realizar aqui uma comparação entre a televisão 
e o teatro, no que diz respeito à produção do espetáculo e a relação com o público. 
No teatro, tal como ele se apresenta modernamente, o ator repete um mesmo 
espetáculo um certo número de vezes semanalmente, e este poderá ficar em cartaz durante 
o tempo que houver público. A repetição de um mesmo espetáculo, que o ator realiza no 
teatro, não interessa, é claro, em momento algum, à televisão. 
"Quem já trabalhou na televisão enfrenta até uma pedreira. É um trabalho 
penoso, ingrato. No rádio não se faz mais do que ler. No teatro, na boite, uma 
vez decorado o papel, ele fica sendo repetido semanas e até meses. Mas na 
televisão não tem nada disso: leva-se dias decorando um papel e, em meia 
hora de apresentação, todo o trabalho se dilui no espaço ... E, na semana 
seguinte, novo trabalho que também se desfará em meia hora" [Nancy 
Wanderley, atriz, em entrevista para Eugênio Lyra Filho, revista Radiolândia n° 
4, fevereiro de 1954 (Kiagsbrunn e Resende 1991, p. 33)]. 
O público do teatro é então um público diferente a cada dia, e o espetáculo, embora 
seja o mesmo, também se modifica, através da própria repetição dos atores em cena e de 
sua relação diária com esse público, sempre diverso. A televisão, para a qual o público é 
sempre o mesmo, vai, é claro, prescindir dessa repetição do ator: a repetição de um mesmo 
espetáculo pelo mesmo elenco, dia após dia, não interessa à televisão, para que esta 
possa, por sua vez, realizar as suas próprias repetições-" 
Observa-se, no processo de institucionalização da tevê, que os seus recursos 
tecnológicos vão sendo produzidos, tendo em vista um determinado funcionamento 
discursivo. Antes mesmo de contar com a possibilidade de uma reprodução mecânica, 
através do videoteipe, a televisão realizava repetições localizadas de uma história ou 
espetáculo, através do aproveitamento de um mesmo script. Os scripts eram utilizados 
diversas vezes, contratando-se diferentes elencos, ou eram traduzidos, adaptados etc., em 
uma circulação dentro do pais, entre diferentes paises de mesma língua e/ou línguas 
3 Essa é a mudança de que fala Benjamim em "A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica": as 
técnicas de reprodução anteriores eram manuais, corporais etc., o que mantinha uma aura de unicidade à obra 
ou ao espetáculo. O cinema, através da tecnologia da cámera, transforma o espetáculo (o teatro), e a imprensa, 
por sua vez, transforma a narrativa, até então oral. 
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diferentes. Hoje, com o videoteipe, as novelas brasileiras são dubladas e podem conquistar 
o mercado internacional. 
Em um momento anterior ao videoteipe e à rede nacional, quando a atriz na citação 
acima diz que "todo o trabalho se dilui no espaço", ela aponta para o deslocamento que a 
instituição-televisão realiza, no que diz respeito à produção dos espetáculos. Através dessa 
estrutura de produção/ exibição, verifica-se um "consumo acelerado" do trabalho do ator, 
que deve decorar/ interpretar segundo um dado ritmo (que tenderá a ser diário, com a 
telenovela), para um público que acompanha o desenrolar da história, no qual o seu trabalho 
se inscreve. 
No lugar da platéia existente no teatro, registrada na bilheteria, o público da televisão 
assume a forma da chamada audiência e o ator vai se relacionar, através da "produção", 
com uma certa representação dessa sua "platéia". Antes mesmo de serem 
institucionalizados os mecanismos eletrônicos de pesquisa (o lbope) para a medição do 
"índice de audiência", a audiência representava jà uma pressão sobre os atores, autores e 
diretores. A "voz" do público se faz ouvir através das cartas dos telespectadores (hoje 
através dos e-mails): 
"E havia uma censura de cartas de te/espectador. Como é que uma 
mulher se separa de um homem porque não se sente feliz? Aí ninguém 
entendia. Além disso, como é que uma mulher bonita, rica, jovem se separa 
daquele homem, que era o marido ideal, para se apaixonar por um mecânico, 
que era o Jardel Filho? Era uma forma de censura e me deu trabalho. Era uma 
pressão que acaba sendo da emissora, evidente que é. Isso existe até 
hoje" [depoimento de Manuel Carlos (Guimarães 1995, cf. Anexo 1]. 
No depoimento acima, Manuel Carlos reconhece que através dessa pressão popular 
sobre o desenrolar das histórias o que se exerce é a autoridade da empresa. Assim, a 
audiência constitui-se em um mecanismo, nas produções da televisão, para que a emissora 
(a empresa) possa assumir posições e tomar decisões independentes das posições e 
decisões dos profissionais envolvidos com a criação das histórias e dos personagens. 
A utilização dos índices de audiência pelas emissoras recai então sobre a "liberdade" 
do autor quanto aos rumos e desfecho das narrativas para a televisão, limitando a sua 
autonomia em relação à história. Por outro lado, a realização de uma abertura para o 
público, sobre o desfecho das narrativas - que foi o que procurou fazer o programa Você 
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decide, que esteve em exibição na Rede Globo mais recentemente - , resulta em uma 
escolha pré-determinada e artificial. 
A repetição de um espetáculo realizada pelos atores ao vivo e aquela realizada 
mecanicamente são é claro acontecimentos de ordens muito distintas. Contrapondo-se à 
possibilidade, na televisão, de uma "escolha pronta", no teatro a relação diária dos atores 
com o público normalmente acaba levando a alguma mudança do espetáculo, através de 
elementos que se inscrevem, por sua vez, de forma não programada. 
2.2 A imagem na televisão brasileira e o cinema americano 
O esforço que se verificará no inicio da televisão, por parte dos profissionais 
envolvidos na sua produção, é o de conceber um trabalho específico, e diferenciá-lo cada 
vez mais do rádio que se realizava no BrasiL 
Na comparação com o produto oferecido pelo rádio, é a imagem, é claro, que irá 
diferenciar a televisão - e a "precariedade" das primeiras "imagens" poderia então ser 
parcialmente reputada ao fato dos seus realizadores serem profissionais formados através 
da experiência nas emissoras de rádio. (A outra parte ficaria então por conta de uma falta de 
investimento, de equipamentos ... ) 
A televisão no Brasil não pode contar com uma estrutura industrial já em 
funcionamento para a produção audiovisual, como acontecia nos EUA Com as companhias 
cinematográficas Vera Cruz e Atlântida, buscava-se, no Brasil, uma produção nacional 
comercialmente viável, mas essa produção não recebia o investimento que o cinema 
americano recebeu 4 No que diz respeito então a uma estrutura econômica industrial 
associada às produções culturais, o Brasil tinha as emissoras de rádio, mas não um cinema 
desenvolvido. Caberá à televisão construir ela mesma uma estrutura industrial, no que 
concerne a produções audiovisuais. 
Para a especificidade de trabalho que a imagem demanda, a televisão irá empregar 
também profissionais do meio teatral, como atores, cenógrafos, iluminadores etc., 
procurando "adaptá-los" às suas determinações, tais como um ritmo de trabalho próprio, e 
também um modo de interpretação diferenciado, que irá constituir uma expressivídade, uma 
dramaticidade específica. E, nessa "adaptação" realizada sobre o trabalho dos profissionais 
4 Os recursos do cinema americano eram provenientes em grande parte do patrimônio da comunidade judaica na 
Europa que migra para os EUA durante a Segunda Guerra. Cf., por exemplo, Schatz 1991. 
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da interpretação, da encenação, a televisão brasileira vai ter no cinema americano um 
modelo e uma tecnologia desenvolvidos, que, através dos filmes produzidos em Hollywood, 
era já bastante difundida. 5 
A imagem na televisão aproxima-se do cinema por sua materialidade fotográfica, em 
que se deve definir por exemplo a distância/ proximidade em que a cena irá se colocar em 
relação ao olhar do espectador: os planos. Uma atriz que participou das primeiras 
produções na televisão brasileira recorda-se das "tentativas" de se obterem efeitos 
semelhantes aos que se verificavam nos filmes americanos, bem como de uma determinada 
terminologia associada a esses efeitos: 
"A linguagem de televisão se assemelhava muito mais à linguagem de 
cinema do que a do teatro. É uma linguagem da imagem. Aquilo que eles 
tentavam fazer, a fusão, o escurecimento, isso tudo era coisa do cinema, 
os planos, o plano americano, plano médio, toda a terminologia era do 
cinema" [depoimento da atriz Aracy Cardoso (Kiagsbrunn e Resende 1991, p. 
15)]. 
O cinema já havia então se estruturado tecnicamente, constituindo uma linguagem 
fotográfica, nomeando enquadramentos, ou seja, "definindo" a imagem, tendo em vista 
"efeitos pré-concebidos". 
A terminologia para os enquadramentos fotográficos determina um "quadro" das 
suas possibilidades. De uma gama infinita, distingue-se então um certo número: o grande 
plano geral, o plano geral, o plano conjunto, o plano médio, o plano americano, o primeiro 
plano e o primeiríssimo plano ou plano detalhe.6 Um quadro tal serve, por exemplo, para 
que os profissionais possam "se entender" - ou para que a equipe possa compreender o 
que o diretor quer do seu trabalho. 
A definição sobre os enquadramentos remete a uma determinação sobre o sentido 
do recorte fotográfico na seqüência do filme: por exemplo, o grande plano geral e o plano 
5 Na realização de um pequeno histórico sobre a narrativa cinematográfica, o manual de vídeo de Rudi Santos 
(1993) observa que, nos primeiros filmes realizados na França, pelos irmãos Lumiére. havia a preocupação de 
não cortar a imagem dos atores/ personagens na tela. Segundo aponta, será com o diretor americano David 
Wark Griffith que se constituirá uma concepção da narrativa fotográfica, e, como conseqüência, um 
aproveitamento melhor das possibilidades da câmera. 
6 Cf. Santos 1993, pp. 24-27. Acredito que essa classificação e nomenclatura possam apresentar algumas 
variações. 
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geral, imagens mais amplas, panorâmicas, servem para "descrever" o cenário. A definição 
dos planos faz-se a partir da referência da figura humana no enquadramento. Assim, por 
exemplo, o plano médio (PM) é o recorte que corta a figura na cintura e o primeiríssimo 
plano (PPP) mostra apenas a cabeça do ator. 
A referência sobre a figura humana, e essa funcionalização, em que os planos mais 
amplos realizariam a "descrição" do "cenário", indica a sua insersão em determinada 
concepção de narrativa, em que o cenário é "pano de fundo" diante do qual se desenrola 
uma determinada trama, que identifica, então, a história enquanto drama passional entre 
personagens. 
A concepção dos enquadramentos representa uma normatização sobre a imagem 
nas produções cinematográficas e televisivas, pois o quadro "deve ser" interpretado 
segundo determinadas "funções" da fotografia na história/ narrativa etc. Também quanto á 
construção das seqüências fotográficas mais utilizadas na televisão, é novamente o modelo 
do cinema americano que se observa: o chamado plano! contraplano. (Nas análises da 
produção da televisão realizadas no decorrer do trabalho, volto a essa discussão.) 
O cinema certamente não se limita a aplicação de nomnas, quaisquer que sejam - e 
nem mesmo a televisão. Mas ao se definir o "feijão com arroz", como se diz, instala-se um 
parâmetro para a avaliação do que rompe ou foge a ele, e que pode tanto ser uma "obra 
genial", como o trabalho de alguém que não "entende nada" de cinema/ televisão. A 
normatização, em um certo sentido, marca então também o lugar da "originalidade", na qual 
a autoria constitui-se pela distinção de uma determinada obra em relação à série em que se 
introduz. 
No que diz respeito especificamente à televisão, por sua vez, pode-se mencionar, 
em relação aos enquadramentos, que os planos gerais não são freqüentes: a exploração 
dos cenários é mínima, e sobretudo é "a mesma" dentro de uma mesma novela ou de uma 
mesma narrativa. A produção no cinema e na televisão procura contornar a necessidade 
dos deslocamentos para filmagens. Dada a dimensão dos equipamentos e das equipes, 
necessária na televisão, procura-se limitar tanto as externas quanto as mudanças de cenário 
- o que, para a ficção, produz uma especificidade, no que diz respeito à sua representação 
espaço-temporal. 
Nas histórias contadas pela televisão institucionalizada, o "cenário" não é um 
elemento a ser explorado em si mesmo, ou seja, o que se tem como elemento cenográfico 
funcionará, junto a outros elementos, na caracterização da novela e dos seus personagens: 
as casas dos ricos, as casas dos pobres, a regionalidade ou a época da/na história, como a 
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caracterização de cidades pequenas e/ ou de Rio de Janeiro ou São Paulo de outra época ... 
Desse modo, o enredo da história realiza um centramento nos diálogos e na trama, e a 
representação da história no tempo-espaço parece ficar, nas produções da televisão, como 
um "acessório" muito importante. A cenografia - facilitada hoje na Globo, através dos 
estúdios em que se realizam as cidades cenográficas - integra-se então como uma 
"exterioridade" da narrativa, se a compreendemos desenvolvendo-se em torno dos diálogos 
entre os personagens. 
Muito além da nomenclatura, pois, a própria concepção da realização das histórias é 
produzida nessa relação com o cinema de Hollywood. O profissional brasileiro de televisão, 
que, como vimos, era proveniente do rádio, fica "submetido" a essa produção, já 
profissionalízada, e corre atrás: 
Ary Fernandes recorda o desconhecimento dos procedimentos de 
linguagem para a feitura de uma "série de ação": "Eu tive o trabalho de ficar 
diante da televisão, acompanhando os seriados, e ficava marcando quantos 
planos tinha cada episódio, cada vez que mudava o plano eu marcava para 
saber qual era o ritmo que tinha que dar num filme de aventura" [depoimento 
de Ary Fernandes, diretor de O vigilante rodoviário, Divisão de Pesquisas do 
Centro Cultural São Paulo, 9/1/1987 (Ramos 1995, nota 55)]. 
Na plástica da filmagem no cinema americano, via-se uma determinada perfeição 
técnica e, nesse sentido, existiria um know how a ser aprendido, para aqueles que queriam, 
aqui no Brasil, trabalhar com uma câmera. Junto a essa técnica, também se reconhecia, 
nesse cinema e na tevê americanos, que alcançam popularidade internacional, a eficácia de 
um certo modo de contar histórias, em que se produz justamente o efeito de uma 
"linearidade" para a narrativa, nessa sua forma audiovisual, e o centramento das histórias no 
drama passional. A produção nacional vai ficar marcada por uma relação para com o cinema 
e tevê americanos, reconhecendo-se nela um "modelo copiado" com "conteúdo adaptado..? 
A aproximação entre o cinema e a televisão realiza-se direcionada pela questão da 
7 Pode-se mencionar como exemplo desse modelo copiado, as séries Malu Mulher, oom Regina Duarte, Plantão 
de polícia, com Hugo Carvana e Carga Pesada, oom Antonio Fagundes, dirigidos por Daniel Filho, produzidas e 
exibidas pela Rede Globo. Nesses seriados, os personagens principais adquirem uma dimensão heróica, e as 
histórias funcionam pelo apelo a uma emoção: o gosto pelo drama, feminino (Malu, Regina Duarte, é uma mulher 
separada, que busca pela sua realização), e o gosto pela aventura, masculino (Hugo Carvana representa um 
jornalista policial em Plantão de polícia e Antonio Fagundes um caminhoneiro em Carga Pesada). 
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fotografia, dadas as configurações audiovisuais destes dois meios, agora institucionalizados, 
de comunicação. Ambos, cinema e televisão, são produzidos em uma sintaxe audiovisual, 
que resulta de duas diferentes etapas de trabalho: a filmagem, em que a câmera realiza 
uma narração/descrição de temas/ objetos, de modo a constituir um ponto de vista sobre 
tais temas/ objetos, e a montagem ou edição, em que uma nova seleção e organização 
serão feitas, agora sobre o material filmado. Nesses dois momentos, através da figura dos 
diretores e editores, a instituição/ empresa exerce uma gerência sobre o que vai ser exibido. 
No cinema, os filmes resultariam em um trabalho mais ou menos autoral, em função 
da presença menor ou maior das determinações econômicas das produtoras, que entre 
outras coisas limitam os custos e o tempo de exibição dos filmes, para torná-los por exemplo 
mais lucrativos e mais vendáveis. Assim, através da relação de um diretor- profissional que 
"rege", que articula os elementos de fotografia, cenário, interpretação etc. - com um 
produtor, ou com a produtora (a empresa cinematográfica), no cinema, cada realização de 
um novo filme implicaria em um "confronto negociado" entre um sentido "artístico" (a 
realização do filme conforme a concepção de seu diretor, que é aquele que se identifica com 
a posição do autor da narrativa) e um sentido "útil" ("vender", agradar ao gosto do público)8 
2.3 A especificidade da fotografia na televisão 
Em termos narrativos e fotográficos, a discursividade da televisão vai se definindo 
sobre as possibilidades da imagem "herdadas" do cinema - ou seja, uma linguagem já-
pronta, uma determinada terminologia para a articulação de um trabalho conjunto. A 
qualidade da imagem em um e outro "meio" não tem porém o mesmo sentido. 
Abordada em uma perspectiva cognitiva de linguagem, as diferenças entre cinema e 
televisão, quanto à qualidade da imagem, poderiam ser explicadas, por exemplo, pelas 
"situações de recepção", como experiências sensoriais distintas, observando-se então o 
ambiente escuro, o tamanho da tela etc. 
Embora possa ser realizada toda uma aproximação para com o cinema, a qualidade 
da fotografia da televisão sempre possuiu a sua especificidade. Em seus recursos e modo 
de circulação próprios, a televisão é, em princípio outra coisa, aos nossos olhos. A fotografia 
na televisão voltou-se que se invariavelmente para uma aproximação (close) em relação à 
figura humana no vídeo, na medida em que a televisão, diferentemente do cinema, volta-se 
8 Cf. Schatz op. cit. 
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para o público através desse preenchimento do seu (do público) cotidiano, com a sua 
programação. 
Nos seus primeiros anos, a televisão exibia um problema técnico. Moya, diretor de tv, 
descreve a imagem no começo da televisão: 
"E também [usava] a enquadração americana, que é enquadrar o elemento 
do joelho para cima, e nunca enquadrar os pés dele, porque a televisão dava 
uma distorção [que] eu achava que ficava parecendo o Amigo da Onça" 
[depoimento de Álvaro Moya (Guimarães 1 ggs, cf. Anexo 1 )l 
As condições técnicas da televisão produziam uma imagem tal, distorcida para os 
padrões conhecidos até então através das condições de projeção/ recepção de imagem no 
cinema. 
O plano americano, junto com o PM, o PP e o PPP, estão hoje entre os 
enquadramentos mais freqüentes na televisão 9 Tanto no jornalismo, quanto na ficção, em 
termos fotográficos, a imagem é produzida a partir dessa proposta de uma figura sempre e 
cada vez mais próxima do público, que, junto a outros elementos -tais como a produção de 
uma imagem dos bastidores e a produção de uma memória histórica para a televisão -
produz o efeito de uma intimidade, cada vez maior, entre televisão e público. 
É constitutivo do processo discursivo da televisão, quanto à fotografia o 
direcionamento para essa aproximação da câmera em relação às figuras. Isto é, a 
preferência pelos enquadramentos que suprimem os pés dos personagens não seria 
explicado por "problema técnico", que certamente põde ser resolvido. 
No jornalismo, observa-se que o plano americano (PA) e o plano médio (PM) -junto 
com os primeiros planos (PP) e os primeiríssimos planos (PPP) - são os dois 
enquadramentos mais utilizados para a tomada do apresentador e dos repórteres. O plano 
americano (PA) e o plano médio (PM), por exemplo, introduzem a imagem dos repórteres 
nos noticiários em destaque na tela, permitindo porém que o "contexto" em que se 
encontram seja também visíveL Ou seja, os enquadramentos mostram-se significativos na 
"mediação" que a televisão realiza para o público, e é nesse sentido que a fotografia é 
abordada, no trabalho, como elemento integrante da enunciação/ discurso na/da televisão. A 
9 Ainda no manual de Santos (1993), observa-se (cf. pp. 28-29) que a classificação dos enquadramentos para a 
televisão é ligeiramente diferente da do cinema. A diferença que se apresenta remete justamente a essa 
freqüência dos quadros de maior proximidade. 
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análise da fotografia permite uma reflexão sobre os sentidos produzidos pela relação entre a 
figura e o fundo na televisão. 
No jornalismo, o repórter vai estabelecer uma aproximação para com os "assuntos 
tratados", através desse olhar da câmera, que é narrado/ explicado pelo repórter/ jornalista. 
Nas produções de ficção, observa-se uma tendência a manter urna cenografia pré-definida 
para o desenrolar da narrativa, como padrão - muito embora hoje, com a construção dos 
seus estúdios, a emissora Globo conte com a possibilidade de incorporar ao dia-a-dia das 
produções de ficção, nas produções de novelas, um cenário para as "externas".10 
Enquanto no cinema os enquadramentos vão variar de acordo com as propostas dos 
diferentes filmes, e dos diferentes momentos da narrativa em um determinado filme, na 
televisão parece funcionar uma "restrição de proposta", que limita o funcionamento dos 
enquadramentos, segundo o seu quadro de possibilidades. Quanto á cenografia, bem como 
a todo o trabalho fotográfico dos enquandramentos, na televisão, funciona uma 
diferenciação entre a produção das novelas e a produção das minisséries, em que as 
primeiras mantém uma normatização mais estrita, comparativamente ás útlimas, como 
espaço para uma certa inovação, administrado, institucionalizado pela televisão. 
Os enquandramentos relacionam-se também á forma da narração na televisão. No 
imaginário constitutivo deste como um veículo de comunicação, através da câmera seria 
possível um acesso "direto" ao acontecimento pelo público - pode-se dizer talvez que a 
narração fotográfica "esconde" a presença do ponto de vista do narrador. No rádio, a voz do 
locutor a identifica: é a enunciação do locutor que funciona para a produção de uma imagem 
dos acontecimentos aos ouvintes. 
Nesse sentido, a presença da narração, nas primeiras produções, parece 
caracterizar um período "pré-histórico" das ficções na tevê: 
( .. .) Na primeira versão da novela A muralha, de Dinah Silveira de Queiroz, 
enquanto transcorria a estória, a escritora foi convidada a comparecer ao 
estúdio e relatar o quadro da Batalha dos Emboabas. Tudo se passa como se a 
autora, através da descrição fidedigna de seu próprio livro, pudesse garantir a 
autenticidade das cenas que se encontravam ausentes. 
10 Um exemplo interessante de como a narrativa da novela desenrola-se em um mesmo espaço cenogràfico é 
Porto dos milagres, produção da Rede Globo exibida em 2001 no horário das orto. O cotidiano da novela 
mantém, como parte do seu cenário, a mesma lua cheia no céu da cidade baiana representada. 
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No início, a produção não se achava em condições de exibir em imagens um evento 
histórico como o da Batalha dos Emboabas, como explícita o exemplo trazido pelo trecho 
acima, que se refere à primeira versão de A muralha produzida e exibida na televisão 
brasileira. Soaria um tanto absurdo hoje pensar na autora indo aos estúdios durante a 
exibição da narrativa para ler o seu texto. 
A figura desse narrador literário está inicialmente presente para a produção da 
televisão, mas deverá ser "apagada" do resultado no vídeo, para que o público possa ver 
diretamente. Esse é ideal de uma enunciação própria da televisão, a ser alcançado pelas 
suas produções. A linguagem da televisão, ao suprimir o narrador, distancia-se ao mesmo 
tempo da literatura e do rádio. O aparelhamento da televisão, portanto, que entendemos de 
uma forma ampla, como as determinações que se colocam na sua prática, volta-se no 
sentido de uma narração direta, produzindo o efeito desse apagamento do narrador como 
conseqüência. 
2.4 Definição da linguagem/imagem 
Em depoimentos de profissionais envolvidos com o início da televisão, repete-se a 
queixa com relação às possibilidades técnicas inexistentes à época. Ao relembrar 
acontecimentos anteriores ao desenvolvimento de uma série de instrumentos e práticas que 
envolvem a realização das produções em vídeo, esses instrumentos e práticas vêm se 
mostrar como uma falta: 
" ... chegava para me arrumar, ensaiar e fazer. Aquilo tudo era feito ao vivo 
{. .. ] Tinha um escurecimento para o comercial, e aí passava para um outro 
cenário; não tinha videoteipe, por isso não havia edição, não havia 
montagem, essas coisas" [depoimento da atriz Aracy Cardoso (Kiagsbrunn e 
Resende, 1991, p. 51)]. 
"Era assim, você ensaiava a semana inteira, daí, no dia em que ia o 
capítulo, você ia cedo para a estação. Chegava assim com uns vinte cabides. 
Em Senhora, que era uma peça de época, eu usei para casar Aurélia 
Camargo [sua personagem] o meu vestido de noiva. Eu chegava com os 
cabides, com os sapatos, com tudo porque ninguém dava nada. Você 
chegava de manhã e se organizava. Depois do almoço tinha o ensaio com o 
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câmera, e não se podia correr o risco de errar. Aí você ensaiava à tarde com o 
câmera, aquilo absolutamente decorado, absolutamente sabido. Às nove horas, 
você se vestia, você se penteava, e fazia o capítulo ao vivo" [depoimento de 
Márcia Real, Arquivo ldart (Ortiz in Ortiz, Borelli e Ramos 1989, p. 33)]. 
Não apenas os procedimentos relacionados ao videoteipe são apontados como uma 
falta nesses depoimentos sobre a história da televisão, mas uma série de elementos, como 
pessoal técnico formado para trabalhar na realização de cenários, na iluminação, na 
maquiagem, no figurino etc., os próprios figurinos e cenários, instrumentos os mais diversos, 
know-how ... 
Os profissionais ligados ao início da televisão dão um sentido de "pioneirismo" ao 
seu próprio trabalho, através dessa referências ao que faltava, antes da instituição estar 
aparelhada para esse seu funcionamento. Tais profissionais tiveram de contar, mais do que 
nunca, com os seus próprios recursos. No caso dos atores, fala-se na improvisação, que 
abrange tanto a preparação (os atores têm de utilizar suas próprias roupas, têm de se 
maquiar eles mesmos etc.) quanto a encenação: 
" ... coisas engraçadas que aconteciam, porque era tudo feito ao vivo. Em 
televisão é famosa aquela hora em que o cara vai dar um tiro e o tiro não saí, 
porque era feito com festim. [...] Então, fingia que tinha uma faca na mão ... " 
[depoimento da atriz Heloísa Mafalda (Kiagsbrunn e Resende 1991, p. 17)]. 
Os resultados deste trabalho pioneiro também serão avaliados, e aqui se percebe 
uma duplicidade de sentido bastante significativa. Sobre a imagem no vídeo, ou se afirma 
que não atingiu um nível desejável ou aceitável, que é, como se costuma dizer, uma 
produção "capenga", ou que, na base da improvisação, produziu-se algo ao final 
interessante, resultando em um trabalho bem sucedido de "experimentação". Essa 
dissensão remete particularmente ao trabalho dos diretores. 
A responsabilidade com relação á imagem recairá sobre o diretor, que pode porém 
destacar-se, na medida que tenha enfrentado a "falta de recursos" com, digamos, soluções 
criativas, que funcionam bem, lidando com os recursos existentes de uma maneira 
satisfatória ou interessante. 
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De qualquer forma, a televisão estava experimentando as suas possibilidades ao 
contar uma história. Programas de teleteatro como TV de vanguarda11 em São Paulo e 
Câmera Um no Rio de Janeiro são programas reconhecidos como "experimentais": 
"Ele [Jacy Campos, que dirigia o Câmera Um] fazia toda a marcação em 
função da câmera, toda a movimentação, o próprio cenário, os atores, tudo era 
em função dessa câmera que narrava. [ .. .] então ele entrava em cena como o fio 
condutor, o apresentador entre uma cena e outra, criava mais um suspense e 
tal" [depoimento da atriz Aracy Cardoso (Kiagsbrunn e Resende 1991, p. 43)]. 
O fato de se possuir apenas uma câmera pode ser considerado não como limitação, 
mas como um resultado específico, diferenciado, que é aproveitado e trabalhado, inclusive 
no próprio nome do programa. 
Mas a produção televisiva parece ter exigido sempre, desde a tevê "ao vivo" e das 
novelas não diárias, determinados resultados e não outros. E a queixa de uma falta de 
recursos, nesse sentido, parecerá remeter à preocupação, presente desde o início da 
televisão, ao efeito, que já mencionei de contar uma história de maneira direta, através das 
imagens. Lembremos, pois, que estas imagens voltaram-se, em termos fotográficos, para a 
aproximação em relação aos apresentadores! atores. E o que esse centramento na figura 
humana significa, pois, é que não serão as imagens a contar a história, mas os seus 
diálogos, no caso da ficção, e a narração do repórter e as entrevistas, no caso do 
jornalismo. O que o aparelhamento e o centramento na fotografia produziram no discurso da 
televisão foi a possibilidade de uma administração das imagens. 
Quanto à ficção, a diversificação de câmeras e a edição de imagens permitirão 
realizar uma representação da história (direta, através de seus personagens em cena, em 
suas atitudes e palavras)- o que será identificada então a um determinado "realismo", como 
resultado convincente, verossímel. Nas palavras de Ortiz (1989): 
Não se trata porém de uma escolha estética do diretor, que eventualmente 
poderia se inclinar por um determinado tipo de filmagem em contraposição ao 
realismo cinematográfico. A situação era outra; devido a impossibilidades 
11 Walter Georg Durst escreveu adaptações para esse programa, que ia ao ar, ao vivo, na TV Tupi ainda na 
década de 50. O Tv de vanguarda foi o útlimo dos teleteatros da época a sair do ar, sendo exibido até 1967. 
"Entre 1951 e 1963 foram produzidos 1 890 teleteatros contra apenas 164 telenovelas ... " (Ortiz 1988, p. 53). 
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técnicas, ele era forçado a utilizar uma gama de artimanhas para aludir a um 
fato que efetivamente não poderia ser recriado nas condições existentes. Neste 
sentido a imagem adquire muitas vezes uma conotação metafórica, e a locução 
se transforma em elemento estruturante da narrativa (Ortiz in Ortiz, Borelli e 
Ramos 1989, p. 35-36, grifes meus). 
A verossimilhança é um parâmetro de avaliação das produções, que se coloca, 
porém, tendo em vista as expectativas para a imagem em um dado contexto discursivo. É 
nesse contexto que se pode distinguir nas produções o que é um problema da história (que 
está sendo mal) contada e o que é uma solução da direção. 
Para o desenvolvimento da linguagem do cinema, também houve um deslocamento 
e um investimento em suas possibilidades técnicas. Falando do cinema, no trecho abaixo, 
Santos (op. cit.) faz uma observação sobre o desenvolvimento que o cinema mostrará, em 
relação ao posicionamento da câmera: 
Observando a produção dos pioneiros do cinema, pode-se dizer que estes 
filmes apresentavam ao espectador a mesma perspectiva observada por um 
espectador de teatro, pois a câmera permanecia sempre fixa, sem alterar o ponto 
de vista em relação ao cenário. O próprio corte, quando utilizado, servia apenas 
para dividir duas ações diferentes, da mesma forma que o teatro utiliza a cortina 
entre dois atos. Durante algum tempo, no início do século, o cinema foi 
considerado como sendo o "teatro filmado" (Santos 1993, p. 18) . 
. Ou seja, segundo a enunciação acima, a produção do cinema "afastou-se" do teatro, 
ao investir em uma maior mobilidade da câmera. Do teatro para o cinema/ televisão, produz-
se um deslocamento sobre a dramaticidade da cena. No que diz respeito ao trabalho do 
ator, por exemplo, a câmera possibilita o close, que implica, como especificidade para a sua 
interpretação, que, em relação à gestualidade do seu corpo como um todo, a expressão 
facial é destacada e deve então ser suavizada. 
A diversidade de câmeras, posicionadas em diferentes ângulos e/ou proximidades, 
possibilita a realização dos "cortes" no desenrolar das cenas. Essa introdução de 
seqüências diferentes é um elemento que age no sentido de uma visão omnisciente para a 
narrativa, ao contrário de uma câmera única, que por sua vez produz um ponto de vista 
determinado sobre o desenrolar da cena na história. Assim, a mobilidade da câmera, os 
cortes etc. vão marcar a tendência, na ficção da televisão brasileira, de uma narração em 3' 
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pessoa para o contar uma história. É o narrador omnisciente que predomina, tanto no 
cinema como na televisão institucionalizados. 
Como possibilidade de uma "solução própria" da direção ao contar uma história, 
algumas produções podem representar uma inovação, diante do "feijão com arroz" 
constitutivo da linguagem da televisão, que organiza o seu cotidiano de trabalho. É o caso 
de direções como as de Guel Arraes, por exemplo O auto da compadecida (Rede Globo, 
2001). Ao institucionalizar-se, definindo-se discursivamente, a televisão poderá realizar 
também a sua "experimentação", reconhecendo-a enquanto tal. A manutenção de um lugar 
para a experimentação/ inovação no próprio funcionamento institucional é importante, pois 
possibilita o reconhecimento autoral na inserção do profissional da televisão. Mas a 
experimentação fica como que contida em um dado parâmetro de produção, nos limites da 
imagem constituída do público da televisão brasileira, de modo a não se confundir mais -
seja com o que não é televisão ou com o que não é de qualidade. 
A inscrição autoral será identificada, de certa forma, a uma "saída", a um rompimento 
com a linguagem da televisão, concebida então como uma forma mais homogênea, 
padronizada. Lembro por exemplo de dois diferentes momentos nas novelas da Rede Globo 
considerados "inovadores", em relação ao que se produzia em torno, ou seja, em relação às 
narrativas românticas e heróicas típicas das novelas. Na década de 70, a novela 
Saramandaia de Dias Gomes destaca-se, aproximando-se do chamado realismo fantástico. 
Na década de 80, a novela Guerra dos sexos, dirigida por Guel Arraes, vai ser considerada 
inovadora por fazer citações de filmes clássicos, por exemplo La dolce vila de Federico 
Fellini. 
A linguagem da televisão fica identificada à produção dos efeitos de transparência 
dessa mesma linguagem: retrata a sociedade, a realidade. E sair do padrão pode ser, nesse 
sentido, deslocar a linguagem dessa transparência referencial - daí que os dois momentos 
referidos acima apontem, respectivamente o primeiro para uma memória literária (década de 
70) e o segundo para uma memória cinematográfica (década de 80). 
Meu objetivo com a discussão realizada nesse item, e considerando os elementos da 
fotografia na imagem da televisão, nos itens anteriores, foi o de dar condições para uma 
compreensão, no processo discursivo da televisão, da produção do mesmo (o padrão, o 
gênero ... ) e do diferente (a autoria, a originalidade ... ). Pode-se dizer, talvez, que a saída da 
linguagem da televisão (padrão) identifica-se à saída de uma representação do mundo, do 
real, que se constitui em uma enunciação da atualidade cotidiana. 
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No dia-a-dia do trabalho institucionalizado, o profissional perde-se de uma 
compreensão crítica da dimensão da linguagem, identificado que está aos processos que 
envolvem o seu trabalho como processos técnicos. Assim, a introdução de elementos 
marcados como um outro, em relação à linguagem da televisão, é também uma 
representação - representa a recuperação de um momento crítico, em que o profissional 
pode realizar um distanciamento para com a representação não do real, mas do mesmo, ou 
seja, da linguagem da televisão. E a narrativa ficcional na televisão, ao identificar esse como 
um movimento interpretativo diferenciado, produz então uma referência explícita à 
linguagem enquanto tal (a meta-linguagem). 
2.5 A linguagem das novelas: a produção da atualidade 
Semelhantemente ao cinema hollywoodiano, no que diz respeito à ficção, a televisão 
brasileira institucionalizada constitui-se através de um narrador omnisciente. Por sua vez, o 
que é próprio da discursividade da linguagem da televisão remete ao efeito de uma 
proximidade (intimidade) e de uma constância diária/ semanal (familiaridade), que se traduz, 
na produção televisiva, em um determinado "realismo", uma determinada "verossimilhança" 
como linguagem "do cotidiano", da atualidade. Percebe-se uma relação entre a produção 
dessa enunciação da atualidade e, primeiro, a introdução do videoteipe depois a 
substituição da imagem em branco e preto pela imagem colorida. 
"O teipe é um instrumento de alta definição, com foco profundo de 
fotografia, que usa muito a retícula e que por isso mesmo é mais adequado aos 
primeiros planos e aos planos médios" [Décio Pignatari, em "A telenovela faz 
vinte anos", reportagem de V. Magyar e A. L. Petroni, Jornal da tarde, 23 de 
julho de 1983 (Mattelart e Mattelart. 1989, pp. 31-32)]. 
O teipe implica portanto na realização de um resultado de imagem adequado dada a 
definição dos enquadramentos "mais solicitados", os primeiros planos e planos médios, que 
têm uma significação específica, dadas a intimidade e a familiaridade que constituem a 
discursividade da televisão. 
"O curioso é que se você olha hoje uma fotografia, por exemplo, do TV de 
Vanguarda ou do Teledrama, a fotografia é horrível, porque aparecia o chão de 
parquete, a parede você vê que era pintada. Isso porque a imagem fotográfica é 
uma, e a imagem de televisão era outra. A imagem de televisão em preto e 
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branco tinha pouca definição. Aquela parede, aquele tipo de Huminação dava 
um tom noir que parecia muito filme em preto e branco da RKO, da Wamer, 
porque tinha pouca definição. Então eles usavam um tipo de iluminação, um 
tipo de cenografia, um tipo de tomada típica da televisão. A própria maquiagem 
dos personagens era feita em função da televisão" [depoimento de Álvaro Moya 
(Seixas Guimarães 1995, cf. Anexo 1 )]. 
A qualidade de imagem preto e branco (ou seja, antes da cor) e ao vivo (ou seja, 
antes do vt), esconde imperfeições de cenário e figurino e exige uma adequação dos 
elementos que compõem o seu artifício na tela: " ... eles usavam um tipo de iluminação, um 
tipo de cenografia, um tipo de tomada típica da televisão. A própria maquiagem dos 
personagens era feita em função da televisão". 
Álvaro Moya, no trecho acima, fala da produção dos teleteatros, que, como já foi 
mencionado, eram histórias curtas e foram característicos de um certo período no processo 
histórico-discursivo da televisão no Brasil. A realização dos teleteatros associa-se, pois, 
justamente à época em que a ficção na televisão tinha de ser realizada ao vivo, e que 
resultava em determinada qualidade de imagem. No caso da narrativa ficcional, as 
referências a "teleteatros"/ "telepeças"/ "teledramas", nesse início, em que a televisão era ao 
vivo, se dão por uma aproximação dessa imagem com a encenação do/no teatro. O modo 
de apresentação da ficção na televisão, cuja linguagem mostra-se ainda indefinida, puxaria 
o formato conhecido, em uma transposição para o novo meio: teleteatro, telepeça, 
teledrama ... 
A primeira telenovela, 12 intitulada Sua vida me pertence, vai ao ar já em 1951, e é de 
Walter Foster, autor de radionovelas. Nessa época, apresentadas ao vivo, em meio a 
programas de variedades, as telenovelas não eram ainda diárias. A técnica do videoteipe 
começa a ser utilizada com regularidade no Brasil a partir de 1963. 
O vt é um instrumento produzido de modo a (se) adequar às determinações da 
"linguagem da televisão". A importância maior do vt, enquanto resultado técnico, está no fato 
de que este possibilitará a industrialização, respondendo ao que se costuma chamar de 
"racionalização da produção". 
Segundo Álvaro Moya, havia "dificuldades" em fazer o público acompanhar os 
12 Ver quadros cronológicos no artigo "A evolução histórica da telenovela", de Renato Ortiz, pp. 11-54, em 
Telenovela- história e produção. 
135 
capítulos da novela, quando não era possível ainda a apresentação constante, diária. O vt 
possibilita a gravação de vários capítulos num mesmo dia, aproveitando-se os cenários 
montados e o pessoal técnico mobilizado, e possibilitando também portanto o planejamento 
da programação para uma fixação do público, através da pontualidade e da criação das 
chamadas "faixas de audiência": 
"A Tupi fazia telenovela assim: montavam um cenário e quando terminava 
aquele capítulo da novela tinham que desmontar. Então a Tupi fazia novela 
segunda, quarta e sexta, ou então terças e quintas. A dona de casa esquecia 
ou perdia o capítulo. Quando entrou o videoteipe, você montava esse 
cenário e gravava tudo na segunda feira. Você pegava e fazia horizontal. 
Foi quando a novela entrou na faixa. Quando fizeram o primeiro Repórter 
Esse, o contrato exigia que ás 19:45 em ponto entrasse o Repórter Esse. Quer 
dizer, se o programa anterior estivesse atrasado, cortava e entrava o Repórter 
Esse. Então o contrato era esse, senão cancelavam a verba da Standard Oi/ 
para o Chateaubriand. Foi a primeira experiência de horizontalização da 
programação. O segundo foi o Cinema em casa da TV Excelsior, que era um 
programa horizontal também de segunda até Domingo. Então essa 
horizontalização corrigia toda a programação anterior, porque se sabia que ás 
1 O horas da noite tinha que entrar um longa-metragem. Então a Excelsior 
começou a trabalhar com horizontalização" [depoimento de Álvaro Moya 
(Guimarães 1995, cf. Anexo 1 )]. 
Com o vt, realiza-se a chamada "horizontalização", de forma generalizada - até a 
novela entra "na faixa" ... Apenas alguns programas entravam em um horário determinado, 
até aquele momento, e a partir do vt qualquer programa poderá entrar então todos os dias, 
no mesmo horário. 
No que diz respeito à questão interna da narrativa, o vt possibilitará também uma 
maior agilidade, com cortes mais freqüentes, dando "agilidade" à narrativa, e com a 
diversificação de núcleos dramáticos, na estruturação dos enredos, elemento em que a 
telenovela brasileira vai investir, distinguindo-se de suas concorrentes latino-americanas. 
A pontualidade favorece porém a fidelidade de público, que é fundamental, por sua 
vez, para garantir a publicidade que paga a produção. 
Com o videoteipe, a centralização da produção de televisão Rio de Janeiro e em São 
Paulo. que já existia no que dizia respeito à produção dos scripts, efetiva-se na sua 
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totalidade. Antes do videoteipe, os textos eram encenados nas emissoras locais (por 
exemplo Belo Horizonte e Curitiba), mas quase invariavelmente provinham de adaptações 
feitas por profissionais no Rio ou em São Paulo. 
"Era o mesmo texto. (. . .) Depois ele [Fábio Sabagj fez o Teatro Trol lá no 
Rio, com textos de lá e meus. Um em cada dois ou três textos era meu. E o 
script também foi para outras cidades, foi para Belo Horizonte, para Curitiba. 
Agora, no Rio de Janeiro, o Sítio do Picapau Amarelo era feito com o elenco de 
lá, só a Lúcia Lambertini que ia lá toda semana para fazer a Emília" 
[depoimento de Tatiana Belink (Guimarães 1995, cf. Anexo 1 )]. 
Há, como fato isolado, registro de uma produção própria de scripts apenas na TV 
Ceará.13 
A primeira novela gravada em videoteipe, A morta sem espelho, resulta de um texto 
do dramaturgo Nelson Rodrigues, adaptada pela TV Rio, em 1963.14 Esse não foi porém um 
marco na história da televisão brasileira, mas sim o sucesso, em 1965, de O direito de 
nascer. Trata-se aqui de um texto de autoria do cubano Félix Cagnet que já havia sido 
reproduzido através do rádio em diversos países da América Latina, também com grande 
sucesso. É interessante que o encerramento dessa novela será comemorado com um 
evento ao vivo, em dois diferentes teatros, um em São Paulo, outro no Rio de Janeiro. 
Nesse momento, evidencia-se que a televisão pode alcançar sucesso semelhante àquele 
alcançado no rádio com as radionovelas. 
Isto é, a televisão instrumentaliza-se no sentido da repetição de um mesmo 
espetáculo no tempo e no espaço: através do videoteipe (que possibilita a gravação das 
cenas) e da rede (que possibilita a transmissão para todo o "território nacional" de uma 
mesma programação). A política da televisão brasileira (o sistema brodcasting) foi (e é) a de 
extensão das "condições de recepção" e não das "condições de produção", cujos 
investimentos publicitários ficarão então concentrados sobretudo em São Paulo e Rio de 
Janeiro.15 
13 Cf. A televisão no Ceará- 195911966, Secretaria de Comunicação Social do Ceará. 1985, referido em Hélio de 
S. Guimarães (1993). 
14 Também de 1963, encontro a referência á novela 25499, ocupado, da TV Excelsior de São Paulo, como sendo 
a primeira a ser gravada em videoteipe (cf. Campedelli, p. 10). Tudo indica que as duas emissoras, uma do Rio 
de Janeiro e outra de São Paulo, começaram a utilizar o v1 mais ou menos à mesma época. 
15 Realizados por e para as agências publicitárias, anuários como o Mídia Dados produzem um visão 
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Em um outro marco nessa história, com a realização de Beto Rockfeller, a televisão, 
ou seja, a ficção brasileira encontra o seu "tom próprio". A novela Beto Rockfeller vai ao ar 
em 1969, pela TV Tupi. De autoria de Bráulio Pedroso e direção de Lima Duarte, conta com 
a tecnologia do videoteipe em funcionamento já há algum tempo. 
Beto Rockfeller que aparece tanto na imprensa como na literatura sobre 
telenovela como um marco no gênero é na verdade fruto de inúmeros ensaios 
anteriores. Uma novela que rompe com os diálogos formais, propondo uma 
narrativa de cunho coloquial, repleta de gírias e expressões populares. 
Reproduzindo fatos e fofocas retiradas de notícias de revistas e jamais da 
época, o enredo procurava reproduzir o ritmo dos acontecimentos no interior da 
própria narrativa. A preocupação principal de Bráulio Pedroso era trazer o 
cotidiano vivido para o vídeo, o que significava 'escrever uma novela com uma 
proposta realista', trabalhando inclusive a representação dos atores o mais 
próximo possível da realidade. Beto Rockfeller se distancia também do 
melodrama, na medida em que a figura principal é um anti-herói (Ramos e 
Borelli in Ortiz, Borelli e Ramos 1989, p. 78). 
A principal mudança que Beto Rockfeller estabeleceu como modelo para o 
futuro da telenovela foi o seguimento livre da história. As frases feitas e 
grandiloqüentes que marcavam até então a linguagem foram substituídas por 
formas de expressão mais coloquiais, um reflexo fiel do nosso modo de 
falar. A direção dos atores, que era feita por Uma Duarte, contribuiu ainda mais 
para essa evolução. Os atores ficavam soltos e agindo apenas segundo as 
emoções dos personagens, evitando a marcação e o enquadramento mecânico 
e gratuito. A integração texto-imagem era perfeita (Fernandes 1982, pp. 13-14). 
demográfica do pais, localizando por exemplo, no que diz respeito à televisão, o número de domicílios com 
aparelho, estratificados por região, o perfil dos telespectadores, por sexo, faixa etária etc. Em 2001 (cf. Mídia 
Dados 2001), a projeção para o Brasil, quanto ao número de domicílios com televisão, é de 40,6 milhões (p. 
138). Em 2000, a televisão capitalizou R$ 5.878.893.737 (US$ 3.007.106.771), seguida pelos jornais com R$ 
2.255.303.996 (US$ 1.153.608.182). Segundo os gráficos apresentados (cf. p. 56), nos dois meios, e também no 
Rádio, a concentração entre São Paulo e Rio de Janeiro é absoluta, com destaque ainda para São Paulo, 
dividida entre Grande SP e Interior SP. Da verba publicitária aplicada na televisão, Grande SP fica com 31 ,2%, 
Interior SP com 12,0% e Rio de Janeiro com 11.9%. As outras porcentagens são 14,9% no Sul, 11,6% no 
Nordeste, 8,3% ainda no Sudeste, 6,8% no Centro-Oeste e 3,3% no Norte (p. 56). 
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Tanto na história oficial da televisão, como na reflexão que é feita sobre a sua 
produção, Beto Rockfeller vai ser reconhecida como um marco, em que se opera uma 
mudança significativa sobre a linguagem das novelas brasileiras. A partir dela, as novelas 
vão ser concebidas como uma ficção que deve estar "mais próxima" do telespectador, 
através de um "desprendimento" em relação a outro padrão: "frases feitas e 
grandiloqüentes"/ "diálogos formais". Com isso, os próprios atores/ personagens vão parecer 
mais "soltos". 
Segundo a descrição acima, "a utilização de gírias, a utilização de revistas e jornais 
da época e a substituição da figura de um herói, característico de narrativas 
melodramáticas, pela de um anti-herói", remetem, por sua vez, à constituição de um outro 
padrão. Pode-se talvez designar esse padrão de referência para a linguagem das novelas 
como um padrão jornalístico, em que a mídia identifica-se a uma língua "realmente falada", a 
personagens e a histórias que poderiam existir ou acontecer ao "nosso redor" ... 
Décio Pignatari, referindo-se ainda à novela Beta Rockfeller, associa essa 
coloquialidade ao próprio videoteipe, em função dos deslocamentos fotográficos e 
interpretativos que essa nova técnica produz: 
"Com a câmera quase que centrada só no rosto, foi preciso definir a fala. 
Ela deixa de ser literária, passa a ser mais solta, descontraída, no tom 
coloquial. Isso aparece claramente em Belo Rockfeller, um trabalho que 
resultou das experiências da vanguarda cultural feitas por Fernando Faro na 
Tupi com um programa chamado Mobile. Essas experimentações verbais e não 
verbais inspiraram Uma Duarte para imprimir um ritmo ágil à direção de Belo, 
que atraiu, pela primeira vez a juventude urbana mais sofisticada, além do 
público masculino" [Décio Pignatari, em "A telenovela faz vinte anos", 
reportagem de V. Magyar e A. L. Petroni, Jornal da tarde, 23 de julho de 1983 
(Mattelart, M. e Mattelart, A. 1989, pp. 31-32)]. 
Nesse sentido, eu diria que Belo Rockfeller significa a institucionalização de um 
determinado espaço e tempo de referência para as novelas na televisão brasileira, ao 
realizar a representação de um cotidiano urbano (e) moderno no Brasil. 
A referência a essa novela como um marco na televisão brasileira é significativa da 
forma como a enunciação da televisão materializa-se, através de em um conjunto de 
elementos, ao mesmo tempo, lingüísticos, fotográficos e dramáticos, no caso da telenovela. 
A partir de Beta Rockfel/er, as novelas vão introduzir "diálogos cotidianos", em uma 
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representação do "urbano" que prescinde no entanto da sua imagem fotográfica. A 
representação da cidade, a sua presença, realiza-se como possibilidade de reconhecimento 
de uma "realidade urbana moderna", através da coloquialidade que, como vimos, extrapola 
as formas lingüísticas: "( ... ) fatos e fofocas retiradas de notícias de revistas e jornais da 
época, o enredo procurava reproduzir o ritmo dos acontecimentos no interior da própria 
narrativa.( ... ) trazer o cotidiano vivido para o vídeo ... " 
2.6 A ficção no Brasil: as formas de circulação e a popularidade da novela 
As telenovelas vão assumir uma forma mais definida apenas com a utilização 
sistemática do videoteipe. No início da televisão, predominavam os teleteatros, que irão dar 
lugar definitivamente á produção das novelas, sobretudo a partir de um determinado 
momento em que a Rede Globo começa a investir na liderança pelo mercado consumidor: 
O teleteatro, que desfrutava de uma aceitação inquestionável entre os 
produtores, rapidamente é deixado para segundo plano, até desaparecer 
completamente como proposta viável para se atingir o grande público. Em 1963, 
momento em que a Excelsior ensaia seus primeiros passos com a telenovela 
diária, a emissora acaba com dois programas 'culturais': Teatro 9 e Teatro 63. 
No ano seguinte, o sucesso de O direito de nascer determina o fim de O grande 
teatro Tupi, considerado o cartão de visitas dos Diários Associados. Em 1967, a 
Tupi tira do ar TV de vanguarda, encerrando definitivamente um ciclo de 
teleteatro, e iniciando a era da hegemonia da telenovela (Ramos e Borelli in 
Ortiz, Borelli e Ramos 1989, p. 63). 
Durante os primeiros anos da televisão, nas emissoras Tupi e Excelsior, os 
teleteatros eram programas mais freqüentes que as telenovelas. Associado, pois, a esse 
início da televisão, quando o seu público era limitado, os teleteatros serão compreendidos 
como parte de uma programação mais cultural, mais elitizada. Nesse contexto, a produção 
da ficção tomará a forma da novela, em detrimento do teleteatro. 
A Rede Globo inicia sua programação em 1965, dois anos depois do primeiro grande 
sucesso da telenovela na televisão brasileira, que foi O direito de nascer e, dado o 
investimento tecnológico que realiza, já na década de 70 alcançaria a liderança entre as 
emissoras. O seu desenvolvimento tecnológico faz com que possa se expandir pelo país -
dirigindo-se, sobretudo, para os aglomerados urbanos, como pontos estratégicos de 
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audiência -, em virtude das estações retransmissoras, bem como do preço do aparelho que 
se torna mais acessível. 
A trama das histórias vai sendo adaptada a uma imagem do público brasileiro, em 
que as mesmas intrigas são inscritas em um ambiente "mais familiar": 
Este movimento que se delineia para a telenovela, já se havia concretizado 
para duas outras formas ficcionais: a fotonovela e a radionovela. ( .. .) para serem 
assimiladas pelo mercado local, o próprio texto começa a ser submetido a um 
tratamento narrativo. Os heróis estrangeiros trocam de nacionalidade, e cada 
vez mais se afastam do padrão da aristocracia, tradicionalmente retratada pelo 
romance-folhetim. Os príncipes e condes cedem lugar aos industriais, homens 
de negócio e membros das profissões liberais. A mesma tendência pode ser 
observada nos anos 40 com a radionovela. Os textos /atino-americanos devem 
se aclimatar ao gosto do público brasileiro. Por isso, até mesmo as 
adaptações passam por modificações que assegurem este entrosamento 
(Ramos e Borelli in Ortiz, Borelli e Ramos 1989, p. 63). 
Esse deslocamento que a produção de ficção da tevê brasileira realizaria, em 
relação às narrativas ditas populares, folhetinescas, será compreendido pelos profissionais 
da área, como uma preocupação em representar uma realidade mais próxima do público, ou 
seja, do público brasileiro. E, muito embora na história dessa televisão a novela Beta 
Rockfe/ler seja localizada como um marco quanto à aproximação realizada para com o 
público, como veremos a seguir, esse ê um elemento constitutivo da discursividade da 
televisão brasileira, e vem se mostrar durante todo o seu processo de institucionalização. 
Veja que, antes mesmo do vt e da novela diária, a autora llza Silveira assim se 
expressa quanto à produção de novelas e, particularmente, com relação à sua própria obra: 
"Uma novela é feita para distrair. Não escrevemos com a intenção de ficar 
na literatura do Brasil ou pertencer à futura Academia Feminina de Letras. 
Mesmo assim, fazemos histórias realistas. Em geral vamos buscar temas na 
própria vida, como no caso de Só resta o silêncio, uma das que mais sucesso 
fizeram, desde que começamos a escrever novelas. Baseamo-nos em 
personagens da vida real e o resultado foi que todo mundo 'viveu' a 
novela. Até hoje 'Armando', o homem mau vivido por Dary Reis, é lembrado e 
há quem chame Dary por esse nome" [entrevista da escritora llza Silveira à TV 
Programas, 4-11 de janeiro de 1960 (Kiagsbrunn e Resende, 1991, p. 61 )]. 
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As histórias originais para a televisão também podem ser realistas ("mesmo 
assim" ... ). Mas é interessante que nessa enunciação de uma autora de telenovela mostra-se 
a "confusão" entre o "realismo" dos personagens e histórias e a "vida real" do ator fora da 
novela, reconhecido pelo público. 
A telenovela, e antes mesmo de ser diária, já produzia uma familiaridade para o 
público quanto aos personagens/ atores. Com o vt, a televisão parece realizar então melhor 
aquilo "a que veio": o convívio diário com o telespectador, marcando o seu cotidiano, 
presente em "todos os momentos da sua vida" ... 
Na perspectiva das questões aqui analisadas, a imagem de uma linguagem coloquial 
vai se mostrar constitutiva da linguagem da televisão, como já mencionei em outros 
momentos. Sobre a telenovela, Kehl (1988) vai dizer que: 
... seu tempo pouco difere do tempo cotidiano do espectador. Seu desenrolar 
lento, num dia-a-dia parecido com o do te/espectador, oculta a condensação que 
produz o efeito dramático numa profusão de banalidades corriqueiras ('tal como 
na vida', argumentaria titia Janete Clair), fazendo da telenovela um aparente 
encadeamento de acontecimentos. Ao te/espectador, contemporâneo do tempo 
da novela, mesmo que se trate de uma novela de época, interessa saber a cada 
dia o que acontece, o que aconteceu; um capítulo perdido pode ser substituído 
pelo seu resumo sem que nenhuma experiência significativa tenha sido perdida 
(Kehl 1988, p. 278). 
A autora aborda a questão do coloquial/ cotidiano, interpretando-o de um modo 
diferenciado: o interesse do público pela novela não passaria justamente por uma 
compreensão da história, ou por um realismo histórico, no que diz respeito à sociedade 
representada, ou por uma verossimilhança, quanto aos acontecimentos (que devem ser) 
coerentemente narrados. A telenovela tem a ver com os telespectadores, na medida mesma 
em que os acompanha no seu cotidiano - do mesmo modo que o relato jornalístico sobre a 
atualidade. 
Em um sentido semelhante ao que das produções do telejornalismo e da telenovela, 
tal como elas se apresentam hoje na televisão brasileira, o jornalismo e o folhetim, em um 
outro contexto histórico no país, vão circular também de modo associado. Sobre esse 
contexto, podemos mencionar a pesquisa de Marlyse Meyer (1978). No sentido de 
compreender o processo de constituição da autoria em literatura no Brasil, a pesquisadora 
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aborda o início da imprensa no Brasil e, por essa via, fala do romance folhetim que circulava 
no Brasil, através dos jornais. 
A questão da qual parte Meyer é a de saber se a leitura de ficção estrangeira 
(romances franceses de folhetim) tivera uma importância na criação do romance nacional. A 
importância da sua pesquisa é a confirmação sobre a relação intrínseca entre o 
desenvolvimento de uma literatura, por meio de um público e de um mercado para a 
produção literária no Brasil, e o desenvolvimento da tipografia e da própria imprensa. As 
condições associadas a desse processo no país explicitam, portanto, o caráter da relação 
constitutiva entre esses elementos, na direção da reflexão da reflexão realizada por 
Benjamin, citado inclusive por Meyer, quanto às transformações sobre o significado das 
obras nas sociedades industriais. 16 
Meyer analisa as mudanças de formato e de distribuição das matérias no jornal, e o 
desenvolvimento, nesse espaço, da novela. Em um paralelo com o material analisado no 
presente trabalho, através do que chamamos de folhetim, verifica-se, no início da imprensa 
no Brasil, também a convivência, em uma mesma circulação, do jornalismo (informação) 
com uma ficção popular - popularidade que tinha um sentido específico, relativo ao seu 
contexto histórico. 
Para Meyer, haveria uma identificação entre o processo que se deu na França e o 
processo brasileiro nesse momento, através sobretudo do percurso realizado no Jornal do 
Comércio, do francês Pierre Plancher. Entre a imprensa da época, o Jornal do Comércio 
tem um interesse específico por abranger o período recortado pela pesquisa e por sua 
circulação, que atingia não só a corte, mas também as províncias, capitais e cidades do 
interior. Nos trechos abaixo, destaquei os elementos apontados pela autora, primeiramente 
no processo francês e depois no processo brasileiro: 
Já havia, desde o começo do século, uma parte mais leve nos jornais, 
muito cerceados pela censura de Napoleão. Era o rodapé, intitulado feuilleton, 
que tratava, num estilo lígeiro, de vários assuntos ... (. .. ) Com o tempo entra, no 
mesmo lugar, a rubrica variedades que é a cunha por onde a ficção começa a 
penetrar sistematicamente no jornal sob a forma de contos ou romances curtos. 
Era esse rodapé a parte mais procurada do jornal. É onde se revela a 
perspicácia de Girardin. Aproveita ao mesmo tempo o gosto do público 
16 A contribuição desse autor será melhor discutida no Capítulo 1 da Segunda Parte. 
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pela ficção e o espaço do jornal já rotineiramente consagrado à 
recreação. ( .. .) Seriação irregular, interrompida por outros textos completos. 
(. . .) 
A empreitada de Girardin terá várias conseqüências no que tange ao 
gênero moderno por excelência que é então o romance. ( .. .) 
O romance folhetim propriamente dito nasceu dessas condições 
específicas de publicação e do desejo (e da necessidade) dos seus autores em 
atingir o leque mais largo possível de público. A necessidade do corte 
sistemático e a complementar necessidade de manter a atenção sempre 
desperta, a intenção de atingir o maior número, indistintamente das 
camadas sociais, haverão de criar uma estética romanesca sui generis. (. . .) 
Essa encarnação da modernidade que é o folhetim é claro que vamos 
encontrá-la no Brasil bovarista que se cria a partir da imitação do que acontece 
nos centros civilizados, Paris, no caso. O jornalismo brasileiro parece cópia 
servil do modelo francês, e o que se disse grosso modo da penetração da 
ficção no jornal, desde as variedades até o folhetim, encontra-se nos 
jornais brasileiros, mais especificamente no Jornal do Comércio, onde se 
pode acompanhar a mesma trajetória. Com a diferença de que, à criação e 
invenção dos textos na França, corresponde no Brasil a tradução dos textos 
franceses. As progressivas tentativas da ficção brasileira que também vão 
entrando no jornal não se prendem especificamente à específica estética 
folhetinesca (Meyer 1978, pp. 87 -89). 
As observações da autora são significativas, do meu ponto de vista, no sentido de 
apontar para a institucíonalização no país de uma imprensa, que inclui uma definição de 
público, de mercado - e que se realiza de forma semelhante ao percurso que se verificou 
com relação à televisão, em uma outra época. A autora comprova, por exemplo, uma 
irregularidade da serialização, como parte desse processo no sentido de uma definição dos 
espaços etc. Tem-se um Brasil, também nessa época, que começa a se urbanizar e que vê 
na Europa, sobretudo na França, um modelo de cultura. 
As ressonâncias que fazem com que se possa aproximar um e outro processo (o da 
institucionalização da imprensa e o da institucionalização da televisão), como processos, 
ambos, característicos da discursividade de mercado na cultura, incluem ainda a questão do 
sentido de adaptação, em um contexto tal de produção de mercado. As investigações de 
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Meyer dirigem-se para a localização do país de origem e da autoria de um romance folhetim 
que circulou e foi muito lido no Brasil, tradução de um original francês assinado por uma 
Madame Mantolieu. Trata-se do romance Saint-Ciair das ilhas ou Os desterrados na Ilha da 
Barra, mencionado em Quincas Borba de Machado de Assis e no Grande Sertão: Veredas 
de Guimarães Rosa. 
Meyer consegue comprovar, através da consulta a arquivos franceses e ingleses, 
que a tradução brasileira foi realizada a partir de uma versão ou adaptação (francesa), de 
um original inglês de 1803, da novelista e educadora Mistress Elisabeth Helme: "É o que os 
franceses consideram o típico roman anglais pré-romântico. Nele tudo se encontra: enredo 
cheio de 'suspense', raptos, seqüestros, abandonos, torneios medievais, castelos góticos, 
ruínas, capelas, exaltação da natureza, velha Escócia, ilhas selvagens, nobres cavaleiros e 
horríveis vilões ... " (p. 98). 
Houveram outras edições e inclusive uma edição portuguesa a circular no país, mas 
a primeira edição brasileira da obra, datada de 1825, foi traduzida do original francês. Meyer 
observa que "Madame de Monto/ieu introduziu substanciais modificações no original inglês, 
todas presentes na versão de A S. C." (p. 97) e como "explica a própria autora numa 
autobiografia que abre uma das numerosas reedições do romance, ela nunca mais escreveu 
obra de ficção, por não ter suficiente imaginação para inventar enredos. Tinha-a, porém, 
para 'adaptar livremente' novelas de outros ... (. .. ) Suas adaptações foram incrivelmente 
populares e serviram de base para as versões em outras línguas. Veiculando matéria que 
interessava a todos, fazia-o numa linguagem correta, born estilo e grande senso de 
construção narrativa (um cotejo mesmo superficial com os dois Sinclair, o original e o 
francês, permite verificar essa 'legibilidade')" (p. 92). 
Na preocupação com a origem do texto, a autora recompôs o percurso de produção 
dessa literatura. Nela, a adaptação apresenta-se, também nesse momento como uma 
questão que envolve a imagem de público, tendo em vista uma "ampliação" da circulação da 
história, a sua popularização. No momento da expansão da imprensa, a adaptação/ 
tradução eram técnicas que produziam um rendimento sobre as histórias. Semelhantemente 
ao rendimento que se verificará, primeiro nas radionovelas e depois nas telenovelas, em 
uma circulação eletrônica (que se constitui, porém, a partir de uma base escrita, o roteiro). 
Esses elementos serão analisados, no contexto da televisão brasileira, na Segunda Parte 
deste trabalho. 
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2. 7 A identificação do público na televisão brasileira 
A televisão constitui-se em uma referência comum, produzindo um vínculo nacional, 
uma "integração" entre a diversidade do "brasileiro", entre as diferentes "regiões" no Brasil... 
A implantação da mídia eletrônica no país, que representa a expansão de informação/ 
cultura, em um determinado contexto político, econômico e cultural, parece aliviar a pressão 
sobre o governo para a transformação "civilizadora" da sua população, que até então se 
realizaria apenas através da escola. 
A eletrônica possibilita a configuração de um sistema de comunicação que vai 
concorrer, no país, com o seu sistema de ensino, mostrando-se mais eficiente para uma 
formação cultural do brasileiro. 17 E, assim, a produção de uma televisão nacional no Brasil 
mantém as marcas relativas a um padrão cultural comum, situando-as em um outro lugar, 
deslocando-se, pois, da escrita escolar e literária. 
As possibilidades da eletrônica representam, nesse contexto, a realização de uma 
certa transferência do sentido do "cultural" como parte do patrimônio de um dado país: de 
uma circulação/ acesso através da escrita para um circulação/ acesso através da eletrônica. 
Na mídia escrita, o público era o cidadão escolarizado, e a presença da escola é um 
elemento marcante. Na mídia eletrônica, o público incluirá "também" o cidadão não-
escolarizado- a mídia, no Brasil, "resolve" nesse sentido a exclusão política da cultura, ao 
"democratizar", através da televisão, o acesso a uma dada informação/ cultura. 
Pode-se dizer que, no modo de produção/funcionamento dos sistemas de 
comunicação e de educação no Brasil, constituiu-se uma imagem não escolarizada do 
brasileiro, e, diante de uma escola sempre em falta, a necessidade de uma comunicação 
cada vez mais popular. Nesse sentido, é interessante lembrar que os envolvidos com a 
produção da televisão, estes sim, são formados pela escola - e são formados tendo em 
vista determinada concepção da língua e da linguagem, como vimos no Capítulo 2. Todo o 
processo de produção da televisão é sustentado por uma discursividade da escrita, que 
possibilita um planejamento técnico-administrativo do trabalho dos profissionais envolvidos, 
17 Cf. Santos 1981, trabalho que relaciona a implantação de um sistema de comunicação no Brasil e o seu 
sistema de ensino, a partir de um tendência que se impõe na década de 60 no país. As justificativas para a 
introdução da tecnologia da comunicação, através de importação dos satélites norte-americanos, por exemplo, 
sustentam-se na possibilidade de uma solução dos problemas na Educação para países como o Brasil, 
subdesenvolvido e de território ex1enso. O investimento do governo nesse momento é claramente marcado 
através da criação da Embratel em 1965 e do Ministério das Comunicações em 1967. 
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segundo a análise realizada na Segunda parte deste trabalho. 
A televisão como meio de comunicação de massa é parte substancial da discussão 
sobre a alienação, discussão extensa na sociologia, inclusive aqui no Brasil, que não 
retomarei aqui. Saliento apenas que as questões que Gramsci (1978)18 traz, a respeito do 
sentido popular e do sentido nacional da cultura, mostram-se como uma base importante 
para os trabalhos que serão posteriormente desenvolvidos. 
A análise de Gramsci sobre a cultura na Europa aponta diferenças entre os diversos 
países (Itália, França etc.) no que diz respeito a uma "cultura nacional". É interessante notar 
sua observação sobre uma sinonímia entre "nacional" e "popular" em russo e alemão, no 
qual volkish tem um significado de raça. Em francês, "nacional" tem um significado mais 
elaborado politicamente, ligado ao conceito de "soberania", e na Itália o termo teria um 
significado muito restrito, não coincidente com "popular". Gramsci relaciona aqui a tradição 
italiana de um afastamento entre os intelectuais e o povo (cf. Gramsci 1978, p. 105). 
Em termos de um "uso da língua", por exemplo, Gramsci (1978) observa, sobre a 
literatura e a arte italianas, que escrever para o povo significava expressar-se 
diferentemente da maneira habitual, daí os "excessos" dramáticos. Já na televisão brasileira, 
como estamos observando, escrever para o povo é escrever com "naturalidade", diálogos 
"realistas" construídos em uma linguagem cotidiana, coloquial. A novela brasileira parece 
apresentar um diferencial com relação ao melodrama (as novelas mexicanas são 
dramalhões, as brasileiras não), e essa associação se faz quando a novela Beto Rockfel/er 
é situada como um marco da televisão brasileira. 
A representação da expressividade natural, cotidiana, tem, pois, uma dada 
referência, associada, como vimos, ao modo de vida urbano, escolarizado. Assim, o 
processo discursivo da mídia, procurou "excluir" o que se poderia caracterizar 
"regionalmente". Como elemento "diferenciador'', em relação á "regionalidade" brasileira, 
nordestina, suburbana etc., o que se apresenta como possibilidade de identificação para o 
sujeito (público) da mídia foi (e é) um "cotidiano urbano moderno". 
O reconhecimento da produção da Rede Globo como uma produção nacional, que 
representa o Brasil, tem uma eficácia institucional que vai repercutir para além da mídia. Na 
inauguração do Centro de Estudos Brasileiros da Universidade de Oxford, nos Estados 
Unidos, João Roberto Marinho, vice-presidente das Organizações Globo, abriu o seminário 
"O Brasil a caminho do século XXI" com uma palestra sobre o tema "Cultura, mídia e 
18 Data da edição de Literatura e vida nacional consultada. 
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identidade nacional", em que fez um histórico da televisão e especialmente das novelas e 
sua importância para o "sentimento de identidade" no país. 19 Sobre a telenovela, afirma a 
sua importância, enquanto comunicação de massa, no sentido de possibilitar que o 
brasileiro possa re-dimensionar a sua inscrição na sociedade e na história: 
"Para nós, a telenovela teve nos últimos 35 anos o papel crucial de tornar as 
grandes mudanças sociais percebidas e palatáveis para a população. Ela 
tem a capacidade singular de perceber um tema importante que começa a surgir 
numa franja da sociedade, e dar-lhe dimensão nacional. (. . .) A telenovela tem 
sido, desse modo, um forte instrumento de redescoberta do Brasil através da 
emoção" (p. 97). 
O vice-presidente remete ao impacto que a comunicação de massa teve no Brasil, 
pois "chegou de repente e encontrou um sistema educacional ainda elitizado, academicista 
e condicionado pela distinção social". E explícita o que entende como identidade nacional, 
deslocando-se de um possível sentido nacionalista, associado no Brasil a Getúlio Vargas, e 
se aproximando de uma relação com a globalização, em que está previsto um certo 
reconhecimento das diversidades. Assim, o vice-presidente reconhece a possibilidade de 
um "em comum" na sociedade, que é "múltipla", "plural". E, como a sociedade é múltipla e 
plural, é natural que haja "divergências" e "conflitos": 
"Querer uma identidade nacional forte (. . .) é criar espaços e painéis 
múltiplos para que neles a sociedade brasileira discuta os temas que considera 
importantes, faça suas escolhas e, através delas, construa seu próprio retrato. 
Saber o que temos em comum é essencial para lidar com as divergências e 
conflitos naturais de uma sociedade plural, e assim conceber e construir 
democraticamente nosso presente e futuro" (p. 97). 
O vice presidente afirma então que foi a comunicação de massa que "colocou o 
Brasil de frente para o espelho", que é através em grande parte da televisão, com a 
dramaturgia e o jornalismo televisivo, que o sentimento de identidade tem sido construído, 
"através da emoção e da informação". Para além do jornal, as novelas constituíram-se 
nessa forma de integração, colocada pelo governo brasileiro e que se justifica em termos de 
19 A palestra proferida em dezembro de 1997 foi reproduzida na íntegra (revista Imprensa, março, 1998, pp. 96-
100). 
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objetivos culturais e nacionais. 
Embora este pronunciamento tenha se realizado em um evento acadêmico, nele se 
mostra um caráter promocional: a empresa hoje reconhece na "integração" um trabalho 
importante para o país. O interessante, pois, é perceber nessa enunciação oficial da 
empresa uma "atualização", digamos, do discurso político de integração nacional. Portanto, 
no meu entender, esse é um índice do caráter do vínculo entre os interesses políticos e os 
interesses do mercado presentes na mídia. O governo hoje é "outro", não se trata mais do 
governo militar, nem de um certo nacionalismo, e o discurso "de integração" mostra-se 
identificando à própria empresa, que é um monopólio na mídia brasileira. 
Na telenovela brasileira, constitui-se uma dramaticidade popular específica, 
diferenciada de outras narrativas populares. como a de uma literatura folhetinesca, com 
heróis pertencentes à nobreza etc. O imaginário sobre o qual os autores de telenovela 
escrevem suas histórias, compõem seus personagens e dão voz a eles é o de que seus 
personagens são pessoas comuns, com as quais o espectador pode (e deve) conviver. Ern 
relação às tramas e personagens da novela, Kehl (1986) vai dizer que: 
. .. por mais absurda, catastrófica, fantástica que seja a trama, o autor de 
telenovela não perde nunca a cumplicidade com seu público: basta ele cuidar 
para que, diante do imponderáve/, seus personagens não deixem de ser 
razoáveis. Que sejam ideologicamente iguais a nós, e não nos chocarão. O que 
nos choca nunca são os fatos, são as atitudes dos homens diante deles (p.279). 
Através dos personagens, realiza-se, na dramaticidade da novela brasileira, a 
construção de uma "naturalidade", como efeito produzido pela ficção. É necessário que esse 
dia-a-dia representado nas novelas seja possível de alguma modo, para que 
compartilhemos dele como telespectadores: se as tramas não são verossímeis, esse mundo 
representado é familiar ... É a partir de uma determinada representação cotidiana que se 
estabelece o convívio do telespectador com a telenovela, convívio que é diário e intimo. A 
representação das pessoas (ou seja, do povo brasileiro) através dos personagens realiza-se 
por meio da construção dos diálogos, em que as atitudes! palavras os identifica de modo a 
que possam remeter a pessoas reais, funcionando como exemplos. 
Lembremos que a imagem da televisão centraliza-se na figura humana. A 
consistência dos personagens enquanto tal no enredo constitui-se através de uma 
representação de seu modo de falar. Os personagens ou os próprios enredos podem ser 
marcados através da inclusão de determinados elementos do léxico, de imagem regional de 
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sotaque, e do conjunto de sua apresentação em cena, lingüística e fotograficamente 
produzida pela televisão. A televisão quando realiza essa representação histórica, através 
do modo de falar, dentre outros elementos, enuncia sobre a realidade do país. 
A linguagem cotidiana funciona um padrão generalizado na mídia, em um efeito de 
naturalidade. Do ponto de vista de um discurso ficcional no país, a dramaticidade na 
televisão produz então um rompimento com o padrão de dramaticidade literário. 
2.8 O Brasil retratado 
Dividido entre uma realidade urbana (com indivíduos "cultos" e um modo de vida 
"civilizado", na perspectiva de um consumo adequado de certos produtos) e uma "outra" 
realidade, a implantação de uma televisão brasileira, portanto, implicaria em uma 
transformação do quadro que se verificava no Brasil. As novelas e séries, que realizariam 
um retrato do país, funcionam também como circulação de informação. 
Desse retrato, faz parte uma imagem do regional, que tem uma especificidade, no 
espaço enunciativo da grande imprensa na televisão brasileira. O regional é interpretado de 
modo a funcionar como exemplo no contexto do nacional. E, através dessa interpretação do 
outro, a televisão marca o seu próprio lugar de fala. A representação do Brasil regional é 
ilustrativa e os sujeitos para o quais essa representação aponta ficam "tipificados". O efeito 
caricatura!, de tipificação, situa a enunciação da televisão em uma posição "distante", em 
uma posição outra em relação ao regional. 
A televisão identifica-se a uma linguagem da imagem, dado o seu processo de 
produção. No retrato que a tevê realiza do Brasil através das novelas, porém, verifica-se que 
a imagem direta da história como drama passional institui para o contexto (histórico) o 
significado de cenário. 
Na história oficial da televisão brasileira, além da novela Beta Rockefeller também a 
novela Pantanal é inscrita como um marco. A primeira, uma produção da Tupi (1968/1969), 
em um momento em que essa emissora concorria com a Globo, e a segunda, uma produção 
da Manchete (1990), em um outro momento, em que está última passa a concorrer com a 
Globo. A própria Rede Globo "incorpora" na sua história da televisão, esses dois marcos, 
que vem da concorrência.20 
2° Cf. por exemplo o especial da Globo comemorativo dos 50 anos de televisão, 35 da emissora Globo. Ou a 
matéria "As novelas que fizeram história", revista Época, 20 de agosto de 2001. 
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As novelas são realizadas sobretudo em estúdios e nelas o espaço das ruas quase 
não se apresenta. As "externas", como são chamadas as gravações fora de estúdio, 
encarecem a produção, e duas estratégias basicamente são utilizadas para contornar esse 
problema: uma é a possibilidade de uma representação cenográfica do espaço das ruas e 
outra é a introdução de tomadas panorâmicas das cidades. 
As tomadas panorâmicas têm o efeito de uma ilustração das histórias que se passam 
nas cidades grandes, notadamente Rio de Janeiro e São Paulo, e introduzem marcos como 
monumentos e avenidas (ao modo do cartão postal) para o reconhecimento do público. 
Essas cidades grandes colocam-se portanto como os espaços reconhecidos pelo público da 
televisão. 
A cidade cenográfica, por sua vez, é utilizada para a "reconstituição" de um espaço 
que, de outro modo, não poderia ser reconhecido.21 Para que se possa representar, na 
mídia, a "realidade" de uma detemninada "região", semelhantemente ao que se dá quando 
se produz a chamada "reconstituição de época", esses espaços outros, "regionais", são 
reconstituídos. 
No discurso realista da ficção da televisão brasileira, a reconstituição realiza-se como 
um contraponto para a "cidade" - ou seja, a cidade grande, a cidade moderna, o espaço 
(do) urbano como atualidade histórica, "cidade" que está em toda parte e em lugar nenhum. 
O sujeito é interpelado por essa "modernidade" espaço temporal, que remete à atualidade 
como "modo de vida" urbano. A identificação do sujeito ao urbano pode então traduzir-se em 
uma série de "adquiridos" (objetos de um mercado específico, como o da moda, da 
decoração, produtos diversos, tecnologias e valores novos ... ) A cidade das novelas, da 
televisão, é vitrine do consumo, que age na produção da identidade de um sujeito 
urbanizado/ moderno/ atualizado. Para estar inserido nessa discurividade, o sujeito na 
posição de público deve reconhecer-se, ele também, nesse modo de vida urbano, 
distanciando-se portanto de qualquer regional idade. 
21 Na novela Vila Madalena (Rede Globo, 2000), o bairro que lhe dá título, um bairro-monumento de São Paulo, é 
ilustrado através de cenas que mostram os grafites e os bares da região, junto a outras tomadas de ruas e 
avenidas da cidade. Ao mesmo tempo, também é "reconstituído" através por exemplo da casa e da família do 
Cachorro Louco, que representaria uma "família típica" de um "bairro típico" de São Paulo. O personagem citado 
é entregador de pizzas e o seu pai um motorista aposentado da CMTC. Outra referência, que típífica a Vila 
Madalena, conhecido como bairro dos cineastas, é a do personagem Menez. Ex-dono de uma sala de cinema, 
possuí na sua casa um projetor, filmes antigos (como Casablanca) e uma pequena fileira de poltronas de cinema. 
As referências apontam Vila Madalena, como bairro dos cineastas e da vida noturna, e São Paulo, em sua 
nostalgia de uma época em que as salas de cinema eram luxuosas, numerosas. 
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As imagens panorâmicas, com seus monumentos reconhecíveis, nomeiam a cidade 
(São Paulo, Rio de Janeiro ... ), e a imagem de um cotidiano urbano "dissemina-se" na 
"linguagem realidade" das narrativas. E, assim, o sentido desse "modo de vida urbano" 
resulta em uma diversidade de elementos díspares, desde à moda e decoração, até uma 
posição formada sobre o transplante de órgãos, por exemplo. 
A representação do regional funciona como um contraponto da cidade, seja através 
das novelas regionais, seja através da caracterização de bairros e de personagens nas 
diversas novelas. Essa esse espaço outro em relação ao urbano como modo de vida não 
remete, pois, necessariamente, à "realidade rural", mas também a uma outra realidade 
urbana, como a realidade de uma cidade pequena ou de uma cidade nordestina, ou à 
realidade de uma determinada região, dentro da própria cidade grande, como um bairro 
popular de São Paulo, ou o subúrbio do Rio de Janeiro ... 
No que diz respeito à produção de novelas, o Projac (abreviatura de Projeto 
Jacarepaguá, complexo de estúdios construído na região de Jacarepaguá no Rio de 
Janeiro) da Rede Globo parece "responder" à concorrência que, há um tempo atrás, a Rede 
Manchete representava. A Rede Manchete obteve sucesso em realizações como Pantanal 
(regional) e Dona Beija (época). 
A Rede Globo vai reconhecer no sucesso da novela da emissora concorrente um 
sinal de que precisa incluir sistematicamente nas suas produções de novela a imagem de 
um Brasil regional. Com a construção de seus estúdios próprios, em uma tal dimensão, a 
Rede Globo ressitua os limites do cotidiano de suas produções, mantendo-as porém no 
mesmo sentido. O Projac permite à Globo incorporar a "sofisticação" das reconstituições, 
que eram realizadas mais eventualmente em projetos específicos. Os estúdios barateiam a 
produção, funcionando portanto, junto a outros elementos, no sentido de suprimir a 
possibilidade de uma eventual concorrência. 
Reconhecendo a importância da novela Pantanal como um marco na história da 
ficção na tevê, a Rede Globo não vai dirigir as produções de novelas regionais nesses 
moldes, ou seja, na ambientação local, na locação de espaços para filmagens etc. 
Justamente, a construção dos estúdios dirige o trabalho de reconstituição regional/ histórica 
em um outro sentido, paralelo àquele das produções de cinema realizadas pelos estúdios de 
Hollywood. 
Se a regionalídade brasileira pode então ser representada através dessas produções 
de estúdio, na caracterização de personagens, sotaques, figurino etc., o que se deixa de 
lado - em uma comparação ainda para com a novela Pantanal - são as paisagens que 
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mostram a exuberância das diversas regiões do Brasil. Tais imagens já têm o seu lugar na 
programação da Rede Globo, em produções jornalísticas como a do programa Terra da 
gente, que vai ao ar aos sábados á tarde, por exemplo. E, no horário nobre, nota-se que 
também o programa Globo repórter, mais recentemente, vai tender para temas que 
propiciam a exibição dessa beleza natural do país.22 
22 Cf. Andrade (2000), trabalho que discute as mudanças na forma da abordagem da Natureza pelo jornalismo 
da televisão. O autor analisa por exemplo, o programa Amaral Neto, o repórter, grande sucesso na década de 
70. 
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3. Produção: a linguagem da televisão 
3.1 A Comunicação em cena 
Nos capítulos 4 e 5 da Primeira Parte, procurei mostrar como, a partir de uma 
imagem do público telespectador, nas condições de produção da televisão no país, a 
instituição define uma linguagem própria, isto é, define-se em termos enunciativos e 
discursivos. 
Nesta Segunda Parte, realizarei uma análise da constituição da notícia no 
telejornalismo (Capítulo 3) e uma análise da constituição da cena na telenovela (Capítulo 4), 
procurando compreender a retórica comunicacional em funcionamento nas produções da 
televisão brasileira, em que a instituição volta-se para o seu público, projetando-lhe um 
espaço de interpretação, ao colocar em cena aquilo com que o público deve lidar/ saber 
para "estar informado". Os acontecimentos/ situações, nos programas analisados, são 
apresentados de modo direto, isto é, através das imagens/ diálogos, no sentido de 
possibilitar ao público ter a "sua a própria visão" desses acontecimentos/ situações, ou seja, 
da realidade... Funciona ainda a produção de um efeito de naturalidade, como disse 
anteriormente, através do modo de apresentação dos profissionais do vídeo. 
A enunciação da televisão assume o sentido do diálogo (do coloquiaf), seja um 
diálogo da televisão para com o público, seja um diálogo entre personagens. Nessa 
simulação de uma conversa:6 em situações cotidianas, a televisão instrumentaliza 
lingüístico e fotográfico em um mesmo funcionamento discursivo, de modo a produzir esse 
efeito de coloquialidade - as análises nos capítulos 3 e 4 desta Segunda Parte retomam a 
reflexão quanto a essa articulação, em sua realização nos referidos programas. 
Na televisão, a empresa realiza a administração, em termos políticos, sobre a 
imagem produzida da realidade, através da administração direta dos seus recursos e dos 
seus profissionais, instados a suprir a demanda da programação e oferecer ao público um 
"produto novo". Quanto a esse trabalho, a televisão desdobra-se, no cotidiano das suas 
46 Cf., no Manual da Central Globo de Jornalismo, p. 9: "A palavra é tão importante na televisão quanto no jornal. 
( ... ) o texto de jornal é para ser lido pelo público e o da televisão é para ser ouvido. Na televisão não dá para 
voltar atrás e ler de novo ou ouvir de novo. É importante pois que o texto seja claro, direto, simples, enfim, tenha 
as virtudes da linguagem coloquial. O locutor conversa com o telespectador (grifes meus)". 
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produção, em uma divisão entre um mesmo processo, que realiza o jornalismo diário ou 
semanal, e os processos idênticos, em que são realizadas as ficções, desdobramento que 
configura as equipes e as rotinas de trabalho diferentemente nos dois tipos de programa. O 
profissional, como técnico, deve saber o que fazer para poder fazer, no sentido de uma uma 
repetição do já conhecido, que é específica em cada tipo de programa. 
No jornalismo, a produção deve estar aberta para o que acontece e pronta para agir, 
no sentido de cobrir os acontecimentos diariamente. A linguagem da televisão volta-se para 
a realização de uma imagem direta e atual da realidade. Na novela, a produção deve 
possibilitar a exibição de um capítulo novo a cada dia, e a substituição, ao final, por uma 
nova história (com outros personagens, atores etc ... ). A linguagem da televisão volta-se para 
a realização de um retrato da realidade, através de uma reconstituição pela técnica e pela 
dramatização. 
Os dois tipos de programa analisados distinguem-se do ponto de vista enunciativo. 
Na ficção, que é uma dramatização, os diálogos dos personagens remetem a uma ilusão 
teatral, em que o público é situado como espectador, e não como interlocutor. Mas parte 
significativa do fio discursivo na televisão constitui-se de uma interlocução entre 
apresentador (um jornalista, um repórter, um animador de auditório) e público. De modo a 
produzir o efeito de imediatismo, no jornalismo, apresentadores e os repórteres, durante as 
gravações, devem ter em mente essa presença do público. Isto é, a interlocução com o 
público é produzida na enunciação da televisão, primeiro os locutores devem simular/ 
imaginar a presença do público e depois os efeitos da produção da televisão devem ser 
apagados. Com o objetivo de localizar os momentos em que esses procedimentos se 
inscrevem da produção, analiso no decorrer deste capítulo os manuais de produção 
jornalística e de roteiros para a televisão. 
Além dessa interlocução encenada, porém, a imagem do público da televisão é 
constitutiva da sua enunciação como um todo. Ou seja, está presente nas perguntas feitas 
pelo repórter aos entrevistados ou nos diálogos entre os personagens, por exemplo. Na 
concepção desta análise, a enunciação da televisão com o público está presente, portanto, 
mesmo quando não é explicitada. 
É importante, neste momento, realizar um deslocamento quanto à diferença de 
gênero em que o jornalismo e a novela são concebidos. 
Partindo da descrição do funcionamento enunciativo do sistema verbal em 
Benveniste (1966, ed. bras. 1988, pp. ), que distingue discurso e história, Todorov procura 
compreender os modos da narrativa, tendo em vista a maneira como o narrador a 
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apresenta. Distingue então a representação e a narração, como modos que teriam cada 
qual uma origem diferente, ou seja, a primeira o drama e a segunda a crônica: 
... os modos da narrativa concernem à maneira pela qual este narrador no-
la expõe, no-la apresenta. ( .. .) Existem dois modos principais: a representação 
e a narração. Estes dois modos correspondem, em um nível mais concreto, às 
duas noções que jà encontramos: discurso e a história. 
Pode-se supor que estes dois modos na narrativa contemporfmea vêm de 
duas origens diferentes: a crônica e o drama. A crônica, ou a história, é, crê-se, 
uma pura narração, o autor é uma simples testemunha que relata fatos; os 
personagens não falam; as regras são as do gênero histórico. Em oposição, no 
drama, a história não é relatada, desenvolve-se diante de nossos olhos 
(mesmo se só fazemos ler a peça); não há narração, a narrativa está contida 
nas réplicas dos personagens (Todorov 1971, p. 240). 
A distinção entre a novela e o relato jornalístico corresponderia a essa concepção de 
Todorov, que trabalha em uma perspectiva lingüística-estruturalista de discurso: a primeira à 
representação (tendo como origem o drama) e o segundo à narração (tendo como origem a 
crônica). 
A enunciação no telejornalismo, ao se voltar para o telespectador, no relato da 
notícia, situa a instituição (a televisão) no lugar desse narrador como "simples testemunha 
que relata fatos". Essa narração institucional da televisão produziria um distanciamento para 
o público em relação ao narrado. Na enunciação da novela, por outro lado, em que se 
procura realizar uma narração direta, através das cenas e diálogos, suprimindo-se a 
presença de narrador, em vez de distanciamento, têm-se a produção de um envolvimento 
do público com o que é narrado. A dramaticidade é produzida através da exibição direta do 
acontecimento. 
Do meu ponto de vista, tais descrições não se sustentam como diferenciação de 
gêneros. A narrativa jornalística não é sempre a mesma: verificam-se tendências no sentido 
da dramatização, seja na produção de programas específicos (sobretudo programas 
policiais), 47 seja na introdução das reconstituições no jornalismo "tradicional", ou mesmo na 
forma de abordagem dos entrevistados. O programa Linha Direta, da Rede Globo, por 
47 Entre os programas policiais, que foram ou são exibidos na televisão, estão Aqui Agora (SBT), Cidade Alerta 
(TV Record), Brasil Verdade (TV Bandeirantes), Na rota do crime e 24 Horas (ex-TV Manchete). 
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exemplo, conta com a infra-estrutura técnica, de produção e de pesquisa tanto da Central 
Globo de Produções (CGP) quanto da Central Globo de Jornalismo (CGJ), unindo duas 
diferentes rotinas produtivas. Mas mesmo o jornalismo tradicional, de que o Jornal Nacional 
é modelo, vai inscrever dois tipos de imagens inicialmente associadas à narrativa policial na 
televisão: o flagrante (que seria uma imagem real, sem a produção, sem a artificialidade de 
uma abordagem institucional pela televisão) e a reconstituição (em que o aparato técnico da 
mídia "recupera" o acontecimento, em um sentido ao mesmo tempo técnico e dramático). 
A reconstituição - não aquela assumidamente dramatizada, nos programas próprios 
como o Linha Direta - joga no limite entre o técnico e o dramático: procura "elucidar o 
ocorrido", trazendo a sua "verdade à tona", incluindo os elementos que seriam laterais e/ou 
acessórios, e com isso narra o "drama" que envolveu aqueles personagens, culminando no 
fato noticiável de um crime. Estabelecer, por exemplo, o possível trajeto de uma bala é um 
elemento auxiliar das investigações do crime. Porém, no artifício de "fazer ver'' "passo a 
passo" o crime, a notícia não se encontraria mais em seus limites éticos estritos. 
Não se trata de dizer que, com a dramatização, o jornalismo deixa de ser jornalismo 
e vira ficção. A encenação distanciada e a encenação dramatizada produzirão, no 
jornalismo, diferentes efeitos de credibilidade: a primeira, justamente, pelo distanciamento, 
que garantiria a neutralidade na abordagem dos fatos, e a segunda pela "participação" do 
jornalista e do público no acontecimento-notícia. Trata-se de dois diferentes efeitos de 
encenação, como formas diferentes de fazer ver ao telespectador - bem como ao ouvinte, 
leitor ... , ou seja, a um público específico. 
A imagem, no jornalismo da televisão, produz o efeito de credibilidade: o local do 
acontecimento, a presença dos envolvidos falando diretamente às câmeras não deixa 
dúvidas. Não se pode dizer que não viu, que não foi assim ... Esse o realismo da imprensa 
televisiva, que faz esquecer que essa imagem é produzida. Na produção das novelas, em 
contrapartida, a realidade/ atualidade é introduzida, através de uma representação da 
sociedade, em sua estratificação e seus conflitos. 
Procuro refletir, neste trabalho, sobre as relações de sentido produzidas por esses 
dois tipos de programa, no entrecruzamento de uma enunciação dramática e uma 
enunciação jornalística sobre o Brasil para o sujeito telespectador brasileiro. O noticiário e a 
novela resultam de um planejamento através de textos (roteiros, scripts, espelhos, com as 
indicações de áudio e vídeo), que agern corno "suporte" para a filmagem e a montagem do 
audiovisual como resultado final, ou seja, a imagem para o telespectador no vídeo. Os 
scripts operacionalizam a articulação entre áudio e vídeo, entre os enquadramentos 
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fotográficos e o trabalho dos técnicos fora de cena, e os diálogos e as narrações dos atores/ 
jornalistas em cena (cf. no Anexo I pp. li-V, exemplos de scripts de programas de televisão). 
É essa estruturação, e como ela funciona na televisão brasileira, que analiso neste 
momento. 
3.2 A produção da televisão e a produção da imagem na televisão 
A produção da televisão (ou outra produção audiovisual) divide-se em três diferentes 
"etapas", que podem ser chamadas: 
1) pré-produção, 
2) produção e 
3) pós-produção. 
A primeira etapa corresponde a um planejamento para a realização do programa, 
etapa fundamental no que diz respeito ao caráter industrial da televisão. Nesta etapa, a 
empresa define e aprova propostas, pautada, por exemplo, na audiência, nos investimentos 
publicitários, na viabilidade de custos e na lucratividade dos projetos que estão sendo 
apresentados. 
A segunda etapa corresponde á realização propriamente dita das imagens e 
gravações (as filmagens nas novelas e as reportagens no jornalismo, por exemplo), e a 
terceira é a fase da montagem do material, ou edição. Nesta terceira etapa, em que o 
programa assume sua forma final, o material filmado será adequado, tendo em vista, em 
princípio, aquilo que estava determinado no roteiro da ficção e na pauta do jornalismo. 
Através das decisões tomadas pelos profissionais que dirigem o processo de 
produção como um todo, as determinações institucionais e empresariais (do jornalismo, da 
mídia, de uma política da emissora ... ) fazem-se presentes, "limitando" (ou seja, 
determinando) a criação ficcional e a cobertura jornalística. A produção da ficção e do 
jornalismo implicam em investimentos diferenciados, no que diz respeito a essas três 
etapas, o que será abordado mais á frente, ainda neste capítulo. 
A linguagem da televisão é uma linguagem da imagem: é esse o imaginário em que 
a produção da televisão realiza-se. 
A técnica da tevê dirige- se para "fazer ver" um real como aquilo a que ela remete 
(em um efeito referencial). Na linguagem da televisão (em sua padronização institucional), 
mostra-se também o funcionamento daquilo que Pêcheux (1975, ed. bras. 1988) chamou de 
ilusão da/ na língua, que é concebida como transparente. A ilusão da transparência, 
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portanto, é "transportada" para essa linguagem da imagem: na técnica de cenografia, de 
interpretação, de fotografia etc. funciona esse imaginário da linguagem comunicação. A 
narrativa e a imagem são compreendida como "transparentes", tendo em vista a produção 
de um determinado realismo, como possibilidade de uma enunciação referencial sobre o 
acontecimento (sobre a história). E, no sentido de realizar essa narração, a produção "apaga 
as suas marcas": o que o resultado final no vídeo deve mostrar ao público é um determinado 
objeto (um fato, um acontecimento, uma história, uma época, uma região .... ) e não o seu 
processo de produção. 
Este, portanto, é o padrão, que vai constituir a rotina de trabalho na televisão: ou o 
jornalismo mostra a imagem direta dos acontecimentos, ou o real será de alguma forma 
"reconstituído" para que o telespectador tenha acesso a ele. Dada o efeito de transparência 
na linguagem da televisão, o "detalhamento técnico", por exemplo na caracterização de uma 
outra época ou de uma outra região, através dos cenários, dos figurinos, dos sotaques etc., 
não seria então "visível" enquanto tal do lugar do público. 
Um outro conjunto de produções, quanto à ficção, este da ordem da metalinguagem, 
pode também ser encontrado na televisão. Oposto a um trabalho "meramente" referencial, 
temos o trabalho metalingüístico. Em um exemplo do funcionamento metalingüístico na 
televisão, um roteiro sobre o conto O Alienista, de Machado de Assis, foi elaborado a partir 
de esquemas narrativos do documentário. Pode-se dizer, da nossa perspectiva de trabalho 
na linguagem, que o público é interpelado diferentemente, nas reconstituições do real e nas 
remissões intertextuais e metalingüísticas. 
No primeiro caso, a televisão funciona de modo a oferecer a técnica para suprir uma 
"distância": a do desconhecimento do público em relação à realidade representada. No 
segundo caso, é o público que deve reconhecer as remissões metalingüísticas, intertextuais, 
para estar inserido em uma certa discursividade, ou seja, a discursivídade da própria 
televisão, da mídia, das outras linguagens ... As remissões da tevê à linguagem em geral ou 
a ela mesma colocam-se como aquilo que o público deve saber para que possa 
compreender/ interpretar o que (se) "passa" na tevê. 
No texto de Machado de Assis interpretado pela produção da Rede Globo, a 
inscrição do esquema de documentário produz um efeito de familiaridade para o público, 
como sujeito identificado ao telespectador: o público brasileiro vai reconhecer os índices do 
documentário inscritos na narrativa. É nesse sentido que a televisão "traz" a literatura 
"clássica" para perto do seu público ... O sujeito é interpelado no sentido de uma memória de 
linguagem, mais especificamente, de uma memória da própria tevê ou da mídia em geral. 
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3.2.1 O roteiro da ficção 
Na produção da ficção, é grande o investimento na etapa de planejamento, que se 
centra em torno da concepção do roteiro. A partir dele, serão então concebidos os 
elementos cenográficos (cenários, iluminação, figurinos, maquiagens ... ), de modo a construir 
as ambientações para a filmagem e a compor os personagens. Na produção da ficção, o 
momento de planejamento adquire uma complexidade tal que a elaboração do roteiro segue 
um percurso técnico já sistematizado. No Brasil, são conhecidos os manuais de Doe 
Comparato e de Marcos Rey sobre o roteiro em cinema e televisão.'" 
É interessante ter uma idéia do caráter do percurso da produção do roteiro, que inclui 
textos menores até chegar ao roteiro propriamente dito, em que a narrativa é então 
trabalhada cena a cena. Designados como story-line, plote argumento, nas definições sobre 
esses "textos menores" marca-se uma determinada concepção de narrativa, de história. Os 
trechos transcritos abaixo permitem compreender de que forma os dois autores citados 
concebem esses textos iniciais como etapas de criação: 
Story-line é o termo que designa o enredo, a trama de uma estória. Como 
uma story-line deve ter no máximo 5 linhas, deduz-se que story-line é a síntese 
da estória. Portanto, uma story-line deve abranger tudo que a estória 
normalmente conteria, isto é: 
1. Apresentação do conflito 
2. Desenvolvimento do conflito 
3. Solução do conflito 
Esses três atos são chamados pelo dramaturgo Bem Brady de "Os três 
momentos de uma story-line", a saber: 
1. Alguma coisa acontece 
2. Alguma coisa precisa acontecer 
3. Alguma coisa é feita (Comparato, p. 53). 
Um argumento tem que conter a Temporalidade, a Localização, o Percurso 
da Ação e o Perfil do Personagem. (Compara/o, p. 63) 
48 Roteiro, de Doe Comparato, e O roteirista profissional, de Marcos Rey, são utilizados como referência para 
quem trabalha na área, funcionando como manuais técnicos. São ainda utilizados na formação desses 
profissionais, em cursos universitários na área de Comunicação/ Rádio e TV. 
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A story-line é a idéia posta no papel com definição de gênero. Argumento 
ou sinopse já é a história detalhada, embora ainda sem os diálogos e o 
tratamento técnico específico do veículo. (. .. ) 
Toda história tem seu núcleo, seu ponto central, donde partem as demais 
tramas e intrigas. Plot é a ação principal, geradora de conflítos secundários. A 
diferença entre plot e story-line não é tão sutíl quanto possa parecer. A story-
line é o resumo do enredo. Plot é a sua alavanca, o drama-mor (Rey, p. 21 ). 
Ambos os autores mencionados procuram distinguir a story-line do argumento. Rey 
inclui também a noção de plot, que aponta uma hierarquia ("ação principal") na 
representação dos acontecimentos que remetem ao desenvolvimento da narrativa. Nesses 
termos, a narrativa é o "desenrolar" de uma história enquanto trama ou enredo. No "resumo" 
da história, o que se apresenta remete à concepção tradicional ("padrão") de redação, em 
que se distinguem três partes, ou seja, a introdução, o desenvolvimento e a conclusão. 
Assim referidas, tais partes estruturam qualquer tipo de texto. Trata-se, no caso, de uma 
narrativa, de modo que essas três partes serão "traduzidas" do ponto de vista da ação: 
"alguma coisa acontece" (apresentação do conflito), "alguma coisa precisa acontecer" 
(desenvolvimento do conflito), "alguma coisa é feita" (solução do conflito). As partes 
definem-se a partir de uma relação entre si e o esquema remete à imagem de uma estrutura 
interna padrão, que deve funcionar para qualquer narrativa. 
Veja-se que o acontecimento é compreendido como conflíto pelos dois autores: algo 
que deve ser resolvido (é um problema, uma falha, um desvio ... ), para que, ao final, possa 
ser retomado um "estado de normalidade", que poderia ou não ser semelhante a um estado 
anterior ao conflito ... O conflíto é gerador da ação, e a narrativa é compreendida aqui como 
ação, ou seja, acontecimento narrável em uma determinada sucessão tempora/49 Nas 
novelas, a compreensão do que move a história enquanto conflito sobrepõe-se às relações 
de desigualdade/ subordinação colocadas pelos personagens, dada a sua caracterização 
como parte de uma sociedade representada - o que mostro na análise realizada no Capítulo 
4 desta Segunda Parte. 
Posteriormente à definição do elemento inicial (o conflito), o processo de produção 
49 Percebe-se, na concepção desses dois autores, uma compreensão formalista e/ou estruturalista da narrativa. 
Na tecnologia de produção de roteiros estão presentes portanto abordagens tais como as de Propp ou de 
Greimas, que se voltaram para uma descrição de sistemas, trabalho de descrição lingüístico-discursiva que 
concebe modelos gerativos de narrativas. 
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do roteiro implica em definir os elementos "contextuais" em que o conflito adquire 
consistência histórica: a localização geográfica e temporal, o perfil de personagens etc. 
&0gundo Rey, o momento do argumento implica em um detalhamento da história, mas esse 
detalhamento volta-se para a história "em si" e não exatamente para a sua execução audio-
visual, que vai se realizar mais adiante, no roteiro elaborado. 
Na ficção, então, primeiro a história é concebida, através desses textos acima, que 
funcionam como uma preparação para o desenvolvimento do roteiro, com o qual a narrativa 
poderá se realizar. O roteiro detalha as cenas individualmente, relacionando áudio e vídeo. 
É a partir das cenas individualizadas que as filmagens vão se dar, obedecendo a uma pré-
concepção (o roteiro é nesse sentido uma pré-concepção da narrativa que resulta das 
filmagens), devidamente explicitada. Assim, é possível, junto ao planejamento para a 
filmagem, um controle de seus resultados, trabalho que demanda equipes de profissionais e 
elencos de atores diversificados. Além disso, o roteiro, que individualiza cenas, facilita uma 
determinada liberdade para a realização das filmagens, que não precisam, então, obedecer 
á cronologia da história ou da sua exibição, o que resulta em uma rentabilidade na economia 
dessa produção. 
3.2.2 A pauta e as reportagens 
A etapa preparatória (planejamento) no jornalismo implica em reunir "material" 
(através da realização das reportagens) para a composição do noticiário no momento em 
que ele vai ao ar. A reunião desse material se dá segundo uma definição inicial nomeada na 
prática jornalística como pauta. 
Como nos indicam os dois primeiros trechos transcritos abaixo, os manuais 
jornalísticos, para uma explicação do que é a pauta, recorrem a uma aproximação com o 
roteiro: 
É o primeiro roteiro para a produção de textos jornalísticos e material 
iconográfico. ( .. .) 
Cada editaria faz sua própria pauta e a discute com as outras editarias e 
com a Secretaria de Redação na reunião matinal diária. (verbete pauta, 
manual da Folha de S. Paulo, pp. 39-40} 
Chama-se pauta tanto o conjunto de assuntos que uma editaria está 
cobrindo para determinada edição do jornal como a série de indicações 
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transmitidas ao repórter, não apenas para situá-lo sobre algum tema, mas, 
principalmente, para orientá-lo sobre os ângulos a explorar na notícia. 
A pauta constitui um roteiro minimo fornecido ao repórter (verbete pauta, 
manual de O Estado de S. Paulo, pp. 214-215). 
A pauta é fundamental para a organização do trabalho de cada dia; nela 
estão a memória e a imaginação do jornal (manual de O globo, cap. I, p. 9). 
A pauta seria um "primeiro roteiro" ou um "roteiro mínimo": as qualificações permitem 
a aproximação que se está fazendo, ao relativizá-la, na medida em que não caberia uma 
correpondência exata. Tal aproximação com o roteiro (noção que remete ao trabalho 
dramático) parece indicar que "saber com antecedência" é algo desejável também no 
trabalho do jornalista. Antes das reportagens serem feitas, pois, não se pode ter um "roteiro" 
(a indicação da sintaxe do noticiário, de cada uma das reportagens ... ), mas pode-se ter uma 
definição dos "assuntos", ou seja, da cobertura que será realizada pelo noticiário naquele 
determinado dia. 
Na imprensa escrita ou televisiva, o trabalho jornalístico profissional (isto é, aquele 
que se produz a partir de rituais histórico-discursivos institucionalizados ... ) parte então 
dessa definição prévia das reportagens, em sintonia com o jornal-empresa. O repórter 
responde dentro de uma divisão de trabalho, como integrante de uma equipe. No caso da 
televisão, além da pauta, todo o "modo de agir" dos repórteres que saem para realizar as 
entrevistas/ gravações de tomadas é bastante ritualizado. 
A consulta a um manual de telejornalismo50 permite visualizar os procedimentos que 
o repórter e a sua equipe devem observar para alcançar um resultado satisfatório na 
produção jornalística. A descrição desse "modo de agir'' indica a normatização da prática da 
reportagem, resultante da "experiência" que a televisão vai adquirir nesse sentido no 
decorrer do tempo em que vai se "profissionalizando", ou seja, em seu processo de 
institucionalização. 
Os trechos seguintes dão uma idéia de como são realizadas as reportagens. Nota-se 
que a preocupação com o resultado final no vídeo sobredetermina o trabalho dos repórteres, 
que deverão obedecer a uma série de estratégias em função desse resultado, oferecendo 
ao editor material com que possa cobrir possíveis "falhas" na reportagem/ nas entrevistas, 
50 O manual consultado foi Te/ejomalismo, de Albertina Aor da Cunha (Ed. Atlas, 1990). 
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isto é, material que lhe permita suprimir trechos da gravação, "maquiando" esse 
procedimanto da montagem, e mostrando assim a tal da "naturalidade" da imagem ao 
público: 
Ao sinal de 'gravando' da equipe, o repórter faz a primeira pergunta e 
estende o microfone na direção do entrevistado. Daí por diante o microfone 
fica permanentemente voltado para a sua boca. As perguntas se sucedem 
em off. 
(. . .) Em seguida, a equipe de reportagem, no mesmo local, prepara a 
gravação separada do repórter, que penteia o cabelo, ajeita a gravata, olha na 
direção do suposto entrevistado que já se retirou e, eficientemente, ao 'vai' da 
câmera, formula uma pergunta, a primeira que fizera em off, e que já tem 
decorada. (. . .) Planos de salvamento, inserts, são feitos para serem 
utilizados pelo editor, ou para escapar de drop-outs ou outras falhas 
técnicas, muitas vezes para cortar palavras equivocadas do entrevistado 
ou para não demonstrar sua evasiva, gaguejadas de hesitação ou ditas 
sem certeza, monossílabos sem conteúdo e mesmo a sua perturbação 
(Cunha 1990, pp. 35-36). 
O tempo de cada nota/ notícia no ar é curto, o que justificaria ainda o corte do que 
"não tem importância", ou "não tem significado" para a reportagem: palavras equivocadas, 
evasivas, hesitação, monossílabos sem conteúdo... No imaginário do profissional de 
televisão, "a mensagem" deve ser dada ao telespectador sem ruídos: daí o apagamento de 
tudo que possa se apresentar como um elemento que esteja interferindo na interlocução com 
o público, que deve ser direta e natural. 
O que é ou não é equivocado, o que tem ou não "conteúdo" (ou sentido ... )? Para 
quem? A descrição de como se dá a gravação e a montagem das reportagens permite-nos 
compreender como a imprensa pode produzir um apagamento de possibilidades de sentido 
outras, no instante mesmo em que trata tecnicamente a cobertura dos acontecimentos, em 
uma linguagem em que o jornalismo pretende que seja universalizada. Essa questão será 
discutida no decorrer deste capítulo. 
Os cuidados com a aparência do repórter indicam que a sua apresentação no ar 
obedece a alguns padrões, resultando em uma imagem composta, formal: " ... penteia o 
cabelo, ajeita a gravata, olha na direção do suposto entrevistado que já se retirou e ... ". Nos 
cuidados com a "boa aparência", que associam a presença física e a enunciação do repórter, 
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mostra-se que faz parte dessa formalidade a produção de uma "naturalidade" para a sua 
apresentação no vídeo: " ... memoriza o que naturalmente escreve com antecedência ... [para 
não dar] ... um ar falso à apresentação ... o repórter é também um bom ator. .. ": 
O "ar direcional dos olhares" tanto do entrevistado como do repórter 
devem corresponder. Se o entrevistado olha o repórter que tem a câmera a seu 
lado, é evidente que a gravação posterior feita só com ele deverá corresponder 
ao mesmo ponto de vista (PV) do entrevistado. A câmera tomará o seu lugar, 
depois que ele já foi, e a encenação se consumará, causando bom efeito 
para a montagem. 
Chega o momento de gravar a chamada 'cabeça', ou seja, a abertura da 
matéria. ( ... ) 
O repórter memoriza o que naturalmente escreve com antecedência ... ( .. .) 
Evita o uso da dália, aquele papel, cartolina, cartão ou lousa colocada ao lado 
da câmera para que leia. Isso, no entanto, modifica o sentido do olhar do 
repórter e dá um ar falso à apresentação. O repórter é também um bom ator, 
se bem que deve evitar aparecer no vídeo durante a entrevista, a menos que 
sua própria pessoa acrescente credibilidade, vida à história da matéria, ou sirva 
para destacar ou testemunhar nos pontos de maior interesse, isto ao lado do 
entrevistado, pois que tomadas isoladas serão editadas para dar a mesma 
impressão. 
Se for obrigado a usar dália, por não ter tempo de memorizar ou as 
circunstâncias não permitirem, se armará com um bom texto (Cunha 1990, p. 
36). 
O caráter das instruções ao repórter indica que também a produção do jornalismo 
na televisão é dirigida e encenada, direção e encenação que se fazem de modo a permitir 
então a produção de uma naturalidade para a fala/ presença dos repórteres, uma certa 
"fruição" para as entrevistas que ele realiza. Primeiramente, a gravação das falas dos 
repórteres, as entrevistas e a gravação das imagens são concebidas separadamente. 
Dado que as gravações não são realizadas em uma ordem "natural", cronológica, 
verifica-se, com relação a essa naturalidade, a grande preocupação com a direção do olhar, 
de modo a manter posteriormente, no resultado final, uma aparência de ordenação, de uma 
cronologia, fazendo desaparecer a ruptura. Uma série de estratégias são utilizadas para que 
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o resultado final mostre-se "natural": "a câmera tomará o seu lugar, depois que ele já foi, e a 
encenação se consumará, causando bom efeito para a montagem ... " 
A montagem na produção do jornalismo resulta portanto da articulação de uma 
série de tomadas realizadas separadamente e bastante definidas já Observa-se, por 
exemplo, na filmagem, que: a) as perguntas são feitas em off, b) a gravação do repórter é 
separada da gravação do entrevistado, c) são gravadas algumas tomadas chamadas de 
"planos de salvamento", que irão servir na hora da edição no sentido de cobrir falhas, d) a 
cabeça, ou abertura da matéria, é gravada ao final de tudo ... 
3.3 A edição e a montagem do jornalismo 
A edição no jornalismo é o que define não só o que vai ou não ser publicado, mas 
também como, ou seja, em que lugar, "formato" ou ordem. No manual da Folha, por 
exemplo, reconhece-se a importância da edição no modo como esse processo reflete a 
posição do jornal: 
O processo de edição pressupõe escolha e hierarquia dos temas e sua 
apresentação gráfica ao leitor. (...) 
A subjetividade inerente ao processo de edição deve refletir um enfoque 
editorial - dado pelos editores, pela Secretaria de Redação e, em últíma 
instância, pela Direção de Redação (verbete edição, manual da Folha de S. 
Paulo, pp. 138-139). 
O manual é bastante direto na afirmação das responsabilidades quanto a esse 
processo, indicando a hierarquia que se estabelece na empresa. Na televisão, a edição 
relaciona-se à tarefa de "selecionar, cortar, emendar", e o editor é então o responsável por 
uma série de decisões sobre o aproveitamento do material gravado. Para além das 
determinações da imagem como "boa aparência", é sobretudo através do trabalho do editor 
- que dá forma final ao material a ser exibido, definindo os cortes e o procedimento na 
montagem, isto é, a sintaxe audiovisual da reportagem - que se produz o "sentido 
jornalístico". Os trechos abaixo dão uma idéia do andamento desse processo: 
O editor é aquele jornalista que se obriga a ver a matéria e escrever as 
'cabeças' e, muitas vezes, fazer também o seu encerramento. Só ele, que 
conhece a matéria editada, é que tem o tempo e também a ordem das 
imagens. Cabe-lhe, portanto a execução do script para dar entrada à nota 
durante o programa e que será colocada dentro de uma ordem de 
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apresentação conforme a Coordenação determinar em espelho. (...) 
O editor, além de observar o sentido jornalístico de cada nota, tem 
também noções de corte e tempo em tevê. Seu senso estético, a objetividade 
de cada pronunciamento por entrevistados, além do julgamento criterioso 
quanto ao valor de cada tomada, é básico para a realízação de seu trabalho. 
Cenas desconexas, descontínuas e descompassadas, fora de lugar, ou 
que nada dizem, ou aquelas que acrescentam na transmissão da 
mensagem algo importante, são determinantes para a avaliação e, quem 
sabe, a verificação de um fato para o te/espectador. A escolha das imagens 
depende diretamente das exigências particulares de cada tema, e é isso 
que determina o seu tempo no ar (Cunha 1990, pp. 127 -128). 
O editor, como profissional que dirige o cotidiano de trabalho, é diretamente 
responsável pelo resultado final, de modo que o seu comprometimento é maior para com as 
decisões da empresa, trazidas através do coordenador. Ele intermedia o processo de 
produção, em que o material dos repórteres será "ajustado" e composto, a partir das 
determinações do coordenador: 
Ao ver a reportagem, o coordenador observa o material aproveitável e 
define o tempo que a nota ocupará no boletim. No seu 'espelho' ficará 
determinada não só a sua colocação por ordem de interesse como notícia, 
como também o tempo útil que terá sua imagem no ar. 
O material colhido irá para a edição. 
Editar é a tarefa de selecionar, cortar e emendar eletronicamente os 
trechos gravados. O editor é um profissional que tem a função de montar ou 
mixar o videoteipe, empregando cortes ou juntando os diferentes elementos 
sonoros ou visuais que foram gravados, realizando assim o produto final 
(Cunha 1990, p. 125). 
Ao ser levado ao ar o telejornal, os profissionais vão contar com os scripts, textos-
roteiros em que o material é organizado: as entradas dos jornalistas, as narrações em off 
dos repórteres, as imagens das reportagens, em diferentes fitas (vt), devidamente 
marcadas, localizadas. Semelhantemente ao que ocorre com as gravações na reportagem, 
que são extremamente ritualizadas, o script realiza uma marcação aos profissionais que 
trabalham para que o jornal entre no ar. 
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Tal função exigirá, por sua vez, que os profissionais que redigem os scripts o façam 
"adequadamente", de modo que se possa, ao final, obter o efeito esperado. 
O script é batido à máquina em espaço três, somente em letra maiúscula, 
a fim de facilitar a leitura. ( .. .) Nenhuma palavra escrita é cortada ... ( .. .) Não se 
admite supressão de sílabas ... (. .. ) 
( .. .) .. . em cada término do período correspondente a um narrador devem 
estar sublinhadas as últimas palavras, destacando-as. É a chamada deixa. 
Deixa essa que serve para alertar o outro narrador do telejomal, caso haja, 
assim como àqueles que tecnicamente o seguem, no caso, o sonoplasta, o 
operador de microfones, o Diretor de TV, o operador de vídeo-teipe e outros 
(Cunha 1990, p. 87). 
Essa é a descrição do preenchimento do espaço do lado direito da lauda (folha 
padrão), que resultará no texto a ser lido pelos narradores do noticiário. A lauda, na parte 
superior, contém "espaços para a identificação da página, da data, do nome do editor, do 
redator do telejornal, do principal titulo do assunto (retranca), do tempo total das matérias" 
(Cunha 1990, p. 87). 
Nos exemplos de trechos de scripts de programas (cf. Anexo I, pp. 11-V), ao final das 
laudas (exemplos 1 e 2) observam-se instruções sobre como o texto deve ser escrito: "bater 
em espaço 2.5 - não cortar palavras de uma linha para a outra - terminar a lauda sempre 
em ponto final". Pode haver diferenças quanto ao espaçamento solicitado, quanto à 
utilização de letra maiúscula e quanto às marcações de modo geral. Percebe-se, porém, que 
funcionam determinados padrões gerais, sobre os quais as alterações se processam, 
dependendo do caso (do programa, da emissora etc ... ). 
Na lateral esquerda das laudas, encontram-se as marcações da imagem, que vão 
acompanhando o texto (no lado direito), este mesmo também com as suas marcações, 
como vimos. O que encontramos no script, portanto, associado ao texto narrado, que faz 
parte do que vai entrar em cena, isto é, do que aparece ao telespectador, são "marcações", 
"indicações", "informações" e "alertas", para a identificação das imagens a entrar no ar, em 
que momento, de que modo: 
Já no lado esquerdo do papel estão todas as marcações para o 
controle da imagem. Informações sobre uso de câmeras, de VT, de filme, 
de slide, de ilustrações, fotos, assim como o tempo de gravações, com as 
palavras finais dos repórteres ou das pessoas que netas apareçam. Os 
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textos legendados, que são compostos em uma máquina geradora de 
caractéres, no caso um computador, e que são controladas pelo Diretor de TV 
(ou de imagem), são colocados nos pés das imagens, quando da composição 
de uma mensagem, de uma estatística ou de uma informação genérica. 
Na coluna do meio, estão as indicações para o narrador. 'V' é sigla 
correpondente a 'ao vivo', para significar que ele aparece e lê o texto a seguir. 
O off indica que deve narrar o texto sem aparecer na imagem. CK corresponde 
a chroma-key. Isto terá o significado de um alerta. O narrador lerá o texto sem 
mexer-se muito, pois no fundo da imagem, ás vezes a um lado, em um recorte, 
aparecerão ílustrações, letras, ou figuras animadas, tudo relacionado com o 
texto que lê no momento (Cunha 1990, p. 89). 
O script é representativo do planejamento em que se realiza a produção da televisão. 
O texto a ser narrado em muitos dos programas de televisão inscreve-se em uma 
determinada cenografia, digamos, já definida. A imagem é então planejada, em uma série 
de detalhes, para a montagem do resultado final, através de uma codificação especifica, tal 
como a utilização de determinadas siglas para expressões técnicas, por exemplo, que 
envolvem os narradores, os técnicos, e demais profissionais. As alterações sobre a 
realização dos scripts, em situações específicas de programas/ produções, se dão a partir 
de uma linguagem comum, padrão, que faz parte da formação do profissional de tevê, como 
nos indica o manual de telejomalismo analisado. 
3.4 A administração da imagem e a relação áudio e vídeo 
A televisão instrumentaliza-se no sentido de possibilitar a administração da produção 
dos programas por aqueles profissionais que respondem diretamente à coordenação da 
empresa (os diretores, editores etc.). O trabalho de equipe é gerido através de uma 
segmentação do seu processo nas três etapas mencionadas. A especificidade na 
configuração dessas etapas produz, por sua vez, a diferenciação dos programas. 
O noticiário jornalístico integra cenas ao vivo e v!, em uma montagem que se realiza 
durante a sua exibição, e que posteriormente ficará registrada também em vt, em sua forma 
final. A produção do jornalismo sustenta-se em determinados procedimentos/ textos, a 
começar pela pauta, que representa um roteiro para a realização da reportagem. Além do 
direcionamento da pauta, também a gravação no jornalismo obedece a uma série de 
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normas e instruções já estabelecidas, que produzem, para a posição dos profissionais e dos 
textos, um efeito instrumental. 
A montagem é planejada através de um espelho (ordem geral das notícias) e dos 
scripts, de modo que o jornal poderá ser anteriormente aprovado pela coordenação. O 
espelho e o script, associados ao trabalho da edição/ montagem, determinam as entradas 
das imagens ao vivo e gravadas, definindo o resultado final no vídeo. 
O editor no noticiário da televisão é um jornalista que, ern urna posição semelhante a 
do diretor na ficção, vai ter uma visão do todo, selecionando as seqüências, definindo a sua 
ordem e o seu tempo no ar. Procurei compreender a dinâmica dessa produção, a partir do 
material apresentado acima. Pode-se ter uma idéia da responsabilidade do editor no 
resultado final no vídeo, bem como do funcionamento geral dessa produção. 
O telejomalismo também resulta de uma produção: colocar "no ar", estar "no ar'', 
entrar "no ar'' é entrar em cena. Além de uma naturalidade em cena, que é objetivo de 
trabalho de qualquer ator ao representar papéis, a naturalidade da imagem no vídeo (tendo 
em vista um bom resultado final ... ) envolve a abordagem e a apresentação das entrevistas 
no noticiário. Na prática de realização dessas entrevistas pelo repórter, "esconder'' o artifício 
da produção da televisão é também contornar ou minimizar o imprevisto, o não 
programado ... 
Pode-se ter uma idéia do modo de associação da imagem para com o verbal, e de 
como as cenas são construídas na ficção e no jornalismo, com os exemplos transcritos a 
seguir. 51 
A cena, na novela, é uma "unidade" no todo da narrativa e também uma unidade de 
trabalho. No exemplo abaixo, da novela Força de um desejo (Rede Globo, 5 de julho de 
1999), nota-se que a seqüência da fotografia realiza uma descrição/ narração da situação, 
ao acompanhar os diálogos dos per.sonagens: Higino Ventura e a família acabaram de se 
levantar da mesa de café da manhã. Saem da sala de refeição e entram na sala de estar. 
Chega nesse instante O. ldalína. 
51 Nas seqüências áudio/ video transcritas nesse trabalho, introduzi a descrição das imagens com uma sigla que 
marca o enquadramento utilizado nas filmagens: PG - plano geral, PC - plano conjunto, PM - plano mêdio e PP -
primeiro plano são os que se apresentam com maior freqüência. 
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Vídeo (seqüência de imagens) 
(1) (PG) Família entra na sala de estar e O. 
ldalina (de costas) entra pela porta da casa. 
Audio (seqüência do diálogo) 
(2) (PM) O. ldalina caminhando até o grupo. Bárbara: Ah! O. ldalina ... 
(3) (PG) O grupo dos Quatro personagens O. /dalina: Não se deve visitar sem avisos, 
que contracenam: O. ldalina, Alice, filha do mas me considero íntima. 
Higino, Higino e Bárbara, sua esposa. Alice (rindo): Quase como se ... da mesma 
(4) (PP) Higino e esposa. família ... 
(5) (PP) O. ldalina 
Higino: Bem, eu já estou de saída. 
(6) (PC) Escravo curva-se, colocando 
pacotes empilhados sobre uma cadeira da O. ldalina: Ah, vá, vá ... Iria se entediar. Eu 
sala de Higino. 
(7) (PP) Higino e esposa. 
(8) (PP) O. ldalina. 
trouxe umas coisinhas que interessam às 
mulheres. 
Bárbara: Meu marido trabalha tanto, mal 
(9) (PG) Higino afasta-se do grupo, saindo tem tempo para os pequenos prazeres. 
da sala (da casa). O. ldalina: O trabalho enobrece o homem. 
Higino: E é necessário para pagar as 
compras das mulheres. 
As primeiras imagens mostram a família Ventura de um lado e O. ldalina de outro 
lado entrando na sala (em 1 e 2); o foco fecha um pouco e exibe os quatro personagens em 
questão na cena (3); enquanto transcorre o diálogo entre Higino e O. ldalina são exibidas 
imagens separadas do casal de um lado e de O. ldalina de outro lado (em 4 e 5); a imagem 
comprova o que é dito por O. ldalina ("trouxe umas coisinhas ... ") com o escravo colocando 
uma pilha de pacotes em cima de uma cadeira (em 6); o diálogo entre Bárbara e D. ldalina 
(em 7 e 8), novamente com imagens intercaladas, e, finalmente, Higino "retrucando" e 
afastando-se do grupo das mulheres (em 9). 
Grande número das cenas de novelas, que se constituem sobretudo de diálogos 
entre personagens do enredo, envolvem dois personagens apenas, e são intercaladas 
imagens de cada um dos envolvidos (através do plano/ contraplano e focalizados em PM, 
PP ou ainda PPP). A cena acima desenvolve-se a partir de uma situação familiar: Higino, a 
esposa e a filha acabaram de tomar o café da manhã juntos, conversando sobre assuntos 
que dizem respeito á família. Situações familiares, tais como essa, aparecem de forma 
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recorrente no conjunto de narrativas analisado. 
A família recebe a visita de uma mulher (D. ldalina) que tem uma loja na vila de 
Santana, onde se passa a história. Embora seja uma novela de época, as situações/ 
diálogos são "muito atuais": uma senhora da sociedade, na época e lugar representados, 
dificilmente trabalharia ou teria um negócio próprio, como nesse caso. Assim, a situação 
representada fala de um presente. A representação de época ou regional nas novelas, 
possibilita, inclusive, um distanciamento, favorecendo a realização de um comentário "mais 
livre" sobre a sociedade. Essa é uma questão importante, a qual voltarei no capítulo 
seguinte, quando da análise de algumas cenas das novelas. 
Quanto à relação áudio/ vídeo, em toda a seqüência nota-se um "acompanhamento" 
da imagem em relação às falas das personagens. Na integração das diversas cenas nas 
novelas, o efeito produzido é o de uma narração sobre a relação dos personagens entre si, 
como fato/ ação principal, dada a concepção dos enredos, conforme a discussão que expus 
anteriormente. A fotografia prende-se às figuras que contracenam e, nesse sentido, o 
ambiente/ a ambientação é um contexto que situa os personagens e a situação. O cenário 
identifica as atitudes/ palavras dos personagens (ou seja, os diálogos) em termos de seu 
dia-a-dia, entre o espaço doméstico e o do trabalho. 
As tomadas 1, 2 e 3, no exemplo acima, dessa forma, vão compondo o que se 
apresenta na cena, terminando por identificar todos os personagens em questão. Destaca-
se, com relação ao acompanhamento pela imagem dos diálogos, a seqüência 6, que 
introduz um personagem "a mais", o escravo (através de um ator que não faz parte do 
elenco, é um figurante), para mostrar "as coisas trazidas" por D. ldalina. 
As reportagens nos noticiários são primeiramente introduzidas por um ou mais 
jornalistas, que falam ao vivo em estúdio. O exemplo abaixo é uma reportagem do Jornal 
regional (Rede Globo, 5 de julho de 1999): denúncia de irregularidades em instituição de 
apoio/ introdução de menores no mercado de trabalho em Americana. 
Vídeo (seqüência de imagens) Audio (seqüência do diálogo) 
ABERTURA Apresentadora: Ministério Público entra com 
(PPP) jornalista no estúdio ação contra a guardinha de Americana. Há 
suspeita de desvio de finalidades. Ao invés 
de capacitar os jovens para o mercado de 
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( 1) prédio 1: fachada 
(2) prédio 2: entrada do prédio 
{3) prédio 3: lateral 
[OBS: As imagens do prédio da instituição 
indicam "abandono": o prédio está com a 
trabalho, a entidade estaria comercializando 
mão-de-obra. 
Narração do repórter: O Serviço de 
Orientação de Menores de Americana, o 
Soma, vai completar este mês 38 anos, e 
hoje atende 480 adolescentes. 
pintura descascada, o mato cresce ao A placa anuncia que a entidade oferece 
redor ... ] estágio educativo e profissionalizante, 
(4) Placa que identifica a instituição, em que 
se pode ler: ESTÁGIO - EDUCATIVO - Mas o promotor da Infância e da Juventude 
PROFISSIONAL 
(5) (PM) Os dois profissionais que serão 
entrevistados durante a reportagem, e o procurador do Trabalho da cidade 
sentados à frente de uma mesa de 
escritório. 
(6) (PPP) Procurador do trabalho. não concordam. 
[OBS: O destaque de um deles funciona de No final de 97, eles receberam uma 
modo a identificar os dois.] representação do Conselho Tutelar 
(7) (PM) Os dois novamente. denunciando o comércio de mão-de-obra. 
(8) documento 1 = denúncia do Conselho O inquérito foi instaurado para apurar 
Tutelar 
(9) documento 2 = Inquérito 
(10) documento 3 =Legislação 
[OBS: nos documentos são focalizados 
possível desrespeito ao estatuto da criança 
e à legislação trabalhista. 
detalhes que permitem ao telespecator a Promotor da infância: Há necessidade de se 
sua identificação 
(11) (PP) Entrevista com Rodrigo Oliveira, 
pensar em curso de Informática, Redação, 
noções de Contabilidade, enfim, uma série 
promotor da infância. [Identificação na de matérias que foram levantadas pela 
legenda.] comissão pró Soma aqui em Americana e 
(12) (PM) Os dois novamente. que foram simplesmente ignoradas pela 
(13) {PC) Os dois à frente de duas outras direção do Soma. 
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pessoas, que estão de costas para a Narração do repórter. Sem acordo, o 
câmera (possivelmente repórteres). 
(14) (PPP/ PP) Rodrígo falando (o áudio 
corresponde à narração da repórter). 
promotor e o procurador decidiram agora 
entrar com ação civil pública na Justiça. As 
ações foram encaminhadas à Vara da 
Infância e à Justiça do Trabalho. 
Repórter. A entidade corre o risco de 
fechamento, mesmo que provisório? 
(15) (PP) Entrevista com Alex Duboc, Procurador. Não. Não há esse risco e nem 
procurador do trabalho. [Identificação na há esse pedido de fechamento da entidade. 
legenda.] Nem provisoriamente, nem de forma 
FECHAMENTO 
(PPP) Hebe Rios 
definitiva. Nós temos esperança e temos 
certeza de que haverá essa adequação. Ou 
amigavelmente ou através de decisão 
judicial. 
Apresentadora: O presidente do Soma, Ivo 
Constâncio, não quis atender à Imprensa. O 
advogado da entidade, Celso (?), foi 
Jornalista do EPTV no estúdio fala aos procurado e não retornou a ligação. 
te I espectadores 
A situação reportada é que o Ministério Público está movendo ação contra 
uma instituição de Americana, o Soma, acusada de irregularidades. As seqüências 
1, 2 e 3 focalizam o prédio da instituição, mostrando abandono e, fechando essa 
introdução da reportagem, em 4, a câmera move-se da esquerda para a direita, 
acompanhando o que está escrito na placa que identifica o prédio. Em 5, 6 e 7, as 
imagens mostram os dois profissionais mencionados pela reportagem: o promotor 
da Infância e da Juventude e o procurador do Trabalho da cidade. Em 8, 9 e 10 são 
exibidas imagens de documentos, de modo que o telespectador pode ler no 
cabeçalho das folhas, que para isso estão sendo manipuladas na frente da câmera, 
que se trata efetivamente de documento do Conselho Tutelar (em 8), do inquérito 
(em 9) e da legislação (em 10). Em 11, 12, 13 e 14 são exibidas imagens dos dois 
profissionais citados, que dão entrevista à equipe da EPTV. 
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Segundo a concepção comunicacional, a mesma informação dada duas vezes 
resulta em "redundância": seria o caso da relação entre áudio e vídeo nos dois exemplos 
descritos acima. Pela correspondência que mostram entre si, áudio e vídeo tenderiam, 
nesse sentido, â "redundância", um explicando o outro. Na análise acima, porém, 
compreende-se que a correspondência apontanda produz um efeito didático e/ou um efeito 
comprobatório. O vídeo (como imagem direta do real) pode "explicar diretamente" o que se 
passa, o que se passou. Através da imagem no vídeo, o telespectador pode conferir o que o 
jornalista/ repórter está dizendo. Nessa perspectiva, quanto à integração áudio e vídeo, a 
montagem realiza-se tendo em vista uma não-contradição entre si - a não ser quando, 
justamente, é a contradição que deve ser mostrada ao telespectador, dado o sentido 
comunicacional funcionando nessas produções. 
A integração áudio/ vídeo, na montagem da enunciação da televisão, portanto, no 
jornalismo, constitui o sentido de uma não-contradição entre a enunciação da televisão (o 
que a televisão está dizendo, está afirmando verbalmente) e o "real" (que a câmera pode 
mostrar, comprovando). Na novela, o texto do roteiro parece, por sua vez, disciplinar a 
câmera, que não poderá realizar "vôos" pelo cenário, mas se prenderá ao percurso dos 
diálogos. 
3.5 A comunicação 
O profissional que trabalha na mídia, diferentemente do que acontece em outros 
meios profissionais, tende a identificar a "linguagem jornalística" a uma linguagem formal-
coloquial de "domínio público", e não a uma produção de linguagem especifica, determinada. 
Tal como outros campos de trabalho, a mídia também possui uma línguagem técnica (roteiro, 
pauta, lead, off, plano, script etc ... ), mas esta seria então de circulação interna, e não teria 
''nada a ver" com o esforço do profissional em ser compreendido pelo grande público. 
Como injunção à Comunicação, a produção da linguagem na Mídia implica em uma 
normatização específica, que delimita, sobre a língua, a linguagem que seria apropriada à 
prática jornalística. A normatização é significativa quanto ao imaginário do cotidiano da Mídia 
como prática discursiva. Como referência para a discussão da normatização na linguagem 
jornalística, parto das considerações de dois diferentes autores da área ( cf. Lage 1987 e 
Lima 1993). 
Com a análise dos manuais de redação da imprensa brasileira, mostrei, em trabalhos 
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anteriores, 52 como o jornalismo impresso, mais recentemente, vai questionar o padrão da 
língua escrita (formal/ coloquial), questionamento através do qual as empresas jornalísticas 
vão se posicionar, de modo a se distinguirem. Nesse sentido, tendo em vista os dois jornais 
paulistas que concorrem entre si, O Estado de S. Paulo identifica-se ao adotar uma 
linguagem mais formal comparativamente à Folha de S. Paulo. O Estado situaria a sua 
referência na gramática, considerando que o uso da língua portuguesa pelo jornalista deve 
obedecer ao que é aceito em suas normas, sem no entanto deixar de observar o que "caiu 
em desuso". E a Folha situaria a sua referência no uso dos falantes, incluindo expressões 
ditas mais coloquiais, isto é, incluindo eventualmente também o que não seria aceito pela 
gramática. 
Em um outro contexto, ou seja, antes da televisão, a produção de linguagem na 
imprensa/ jornalismo foi discutida no sentido de uma diferença entre a língua na produção 
/íterária e a língua na produção jornalística. Tal diferenciação não é deixada de lado, mas 
mantém-se, incorporada às normas de texto dos manuais, através da exclusão (os manuais 
recomendam a não utilização) de um conjunto de palavras (como determinados grupos de 
adjetivos), expressões e construções (o gerúndio, por exemplo), associados a um caráter 
subjetivo, pois se "prestariam", por exemplo, a "avaliações impressionistas" ... Assim, do 
texto da notícia, deve-se suprimir o que não é objetivo, e ir direto ao assunto, em uma 
instrução que, ao impedir os "arroubos" literários (a literatura é para os autores e não para 
os redatores), procuraria cercear, da mesma forma, a opinião, a argumentação, que não é 
(não pode ser) praticada por qualquer jornalista. 
Por outro lado, a configuração de padrões de formalidade é mais recente no 
jornalismo, e parece-me estar relacionada tanto com um desenvolvimento tecnológico (a 
televisão, que concorre hoje com o jornalismo e a mídia impressos), quanto com um 
desenvolvimento teórico (o conjunto de trabalhos lingüísticos que classificam e descrevem 
padrões para a língua falada, por exemplo no interior da Sociolingüística). Isto é, 
desenvolvimento tecnológico e desenvolvimento teórico podem ser aí associados, na 
medida em que a necessidade de identificação de uma linguagem formal/ coloquial para os 
locutores, jornalistas, atores, apresentadores etc., em cena, faz com que seja 
instrumentalmente produtivo o reconhecimento das realizações lingüísticas segundo 
padrões de adequação, de uso, ou uma estratificação social. 
52 Cf. os artigos "Os manuais de imprensa no Brasil: da redação á circulação pública", in Orlandi, E. (org.), 
História das Idéias Lingüísticas no Brasil, Campinas, Pontes, 2001; e "A lingua na escrita jornalística", in 
Guimarães, Eduardo J. (org), in Produção e circulação do conhecimento, Campinas, Pontes, 2001. 
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O questionamento aqui realizado mostra a complexidade de tal discussão como 
questão para a Lingüística. Ou seja, como compreender, afinal, essa língua em uso - a 
variedade de suas realizações, o funcionamento de padrões, em que se identificam, ao 
mesmo tempo, diferentes sujeitos e situações de linguagem, distinguindo-os -, sem levar 
em conta, de maneira ampla, os diversos processos institucionais agindo no sentido de uma 
normatização? Nesse momento, interessa, especificamente, compreender o mecanismo de 
"restrição" que funciona na Comunicação como um processo amplo, que se reproduz e se 
multiplica sobre os elementos diversos que compõem a linguagem na mídia. 
Lage (1987) faz uma aproximação entre as restrições em relação à língua, no 
jornalismo, e outros elementos que compõem a locução radiofônica, a novela e programas 
humorísticos: 
As circunstâncias da relação entre o jornalista e o público - a pragmática 
dessa relação- determinam restrições específicas no código lingüístico. 
A limitação do código - reduzindo tanto o número de itens léxicos 
(palavras e expressões) quanto de operadores (regras gramaticais) de uso 
corrente - aumenta a comunicabilidade e facilita a produção da 
mensagem, o que é útil no caso de um produto industrial como a notícia. A 
fundamentação teórica desta proposição encontra-se na Teoria da Informação, 
mas ela se confirma em grande número de situações práticas. É o que leva à 
padronização das vozes de comando e permite a locutores radiofônicos 
descreverem com incrível rapidez os lances de um jogo. Eles conseguem falar 
tão depressa e são entendidos porque utilizam pequeno elenco de palavras e 
expressões, eventualmente personalizadas, e sintaxe pobre. O recurso a 
repertório reduzido de perfis psicológicos, de situações dramáticas e até 
mesmo de frases no diálogo possibilita aos redatores de novelas e programas 
humorísticos ritmo intenso de produção (Lage 1987, p. 22). 
O autor associa elementos diferentes, que se constituiriam através de um mesmo 
processo de produção industrial, como produção "em série". E é nesse contexto que se 
justificaria a delimitação sobre os elementos que compõe os diversos códigos acima, 
funcionando ao mesmo tempo para "facilitar'' a produção e "aumentar'' a comunicação. E isto 
se daria então no código lingüístico, nos perfis psicológicos, situações dramáticas e frases 
no diálogo, como o trecho acima aponta, bem como nos enquadramentos fotográficos, 
mencionados neste trabalho, e ainda nos artifícios cenogràficos e na interpretação dos 
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atores, por exemplo ... 
Lima (1993) por sua vez relaciona a configuração propna da "linguagem no 
jornalismo" com a sua exigência de "tradução das ocorrências para um público disperso e 
heterogêneo": 
Porque o jornalismo, que exerce sua função através do relato de 
ocorrências sociais, materializadas nos veículos de comunicação impressa e 
na mídia eletrônica, foi com o tempo desenvolvendo uma maneira própria de 
expressar sua mensagem, se entendermos que o trabalho de universalizar 
o conhecimento exige, em princípio, uma forma peculiar de tradução das 
ocorrências para um público disperso e heterogêneo. 
Em decorrência dessa necessidade, o jornalismo contemporâneo, 
caracterizado pela produção estandardizada, em larga escala, que começa a 
nascer no século passado, a partir das primeiras cadeias de jornais e das 
agências de notícias formadas nos Estados Unidos e na Europa, encontra a 
fórmula básica de comunicar no elemento noticia (Lima 1993, p. 23). 
O autor aponta como específico da prática jornalística, na perspectiva da sua 
produção de linguagem, a universalização de um conhecimento, que se daria a partir de uma 
forma peculiar de tradução, a noticia, em uma fórmula historicamente datada. 
É interessante considerar o fato de que a língua que materializa a noticia ficaria de 
fora dessa discussão. Porém, a produção de uma língua (a língua correta, a língua em uso 
etc.), embora em sua diversidade de expressão, implica em uma determinada relação de 
forças, na perspectiva das formações discursivas e ideológicas constitutivas da memória 
histórico-discursiva na sociedade. E, nessa relação de forças, a mídia ocupa um lugar 
privilegiado. Para falar apenas do momento atual, a noção da linguagem como instrumento 
de comunicação faz parte da formação escolar e universitária, de modo que a ideologia da 
comunicação, integrada na própria escola, generaliza-se através de diversas (outras) 
práticas discursivas, para além da mídia. 
Além disso, a prática da mídia, que resulta do trabalho de sujeitos formados, eles 
mesmos, por essa escola e por essa universidade, realiza, também ela, uma disseminação 
da noção da linguagem como instrumento de comunicação, através da injunção à 
interpretação, em que se coloca para o sujeito (telespectador/leitor). 
No dia-a-dia da imprensa, funciona para a linguagem jornalística (ou para a 
linguagem televisiva) uma imagem técnica, instrumental, em que a sua boa realização fica 
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representada como a clareza e a concisão, para uma compreensão generalizada e direta. 
De modo paralelo ao que ocorre no jornalismo, a Comunicação, na ficção da 
telenovela, deverá poder retratar com fidelidade "a realidade". Para tal, a instrumentalização 
da linguagem da televisão buscou um tratamento mais "preciso", uma "resolução" melhor 
para a imagem, no sentido do "reconhecimento" do real, por parte do público, através 
dessas imagens no vídeo. 
Em uma análise das produções das novelas brasileiras em diferentes décadas, Ortiz 
e Ramos (1991) pontuam alguns momentos na história da teledramaturgia da emissora 
Globo. No percurso que é retomado pelos autores, entre a década de 70 e a de 80, a 
aparelhagem técnica e o know how da televisão desenvolvem-se: 
( .. .) Em Selva de Pedra (1972), os cenários são modestos e aparecem 
poucas cenas externas. A seqüência da fuga de Simone (Regina Duarte) num 
pequeno Volkswagen é tosca em termos de tomadas, a trilha sonora exagera 
nos ruídos (barulho de motor, derrapagem), como se a ênfase no som pudesse 
suprir a inconsistência da imagem. O carro, quando derrapa, não é visto 
pelo te/espectador, que deve se contentar em percebê-lo, após o corte, em 
chamas no fundo do penhasco. (. . .) Em Escalada ... mas o único sinal que 
permite o espectador reconhecer o local é Ceci! Thiré sentado numa 
poltrona lendo o New York Times. ( .. .) Três anos depois encontramos o visual 
colorido, cheio de néons, imagens dançando ao som da música de abertura de 
Dancing Days. .. . a câmera surge mais solta.... quando Júlia (Sônia Braga) 
sai da prisão, a câmera na mão gira em torno da personagem que 
abraça ... ( .. .) na cena da prisão de Júlia, podemos ver uma tomada feita do 
alto de um prédio, com carros de polícia correndo pelas ruas. Os contrastes 
se acentuam ao saltarmos para as seqüências de Cambalacho (1986) 
realizadas em Roma; ou no requintado visual de abertura de Roda de Fogo 
(198617) ... (Ortize Ramos in Ortiz 1991, pp. 124-125). 
É interessante, na análise acima, observar que os autores destacam no início 
elementos que "faltariam" para o realismo da imagem, e em seguida destacam a mobilidade, 
a versatilidade da técnica. 
A produção de novelas da televisão brasileira, dentro desse realismo da imagem, 
deve poder contar histórias através das imagens elas mesmas, ou seja, em cenas 
reconstituídas com fidelidade e/ou verossimilhança, baseadas ou não em fatos reais. A 
180 
produção da televisão caminha de forma a se aparelhar nesse sentido, e a telenovela 
tenderá a prescindir do apoio de um narrador, possibilitando uma "relação direta" do público 
com a história. Este aparelhamento inclui a realização dos textos técnicos, os roteiros, os 
scripts, em que, nas indicações de áudio e vídeo, a câmera e os diálogos dos personagens 
são dirigidos para essa reconstituição dos acontecimentos/ situações. Assim, o roteiro, que 
é escrito, não é literatura: 
- O senhor acha que uma telenovela adaptada de um texto literário 
consegue de alguma forma passar alguma coisa da literatura para o público? 
- Não, a primeira coisa que tem que jogar fora é a literatura, ou seja, o 
escrever bonito e bem. Isso não existe. É o cotidiano mesmo. A linguagem da 
televisão é ação; e o diálogo é o seu instrumento principal. É outra coisa. Os 
veículos são muito diferentes, não adianta [depoimento de Walter George Durst 
(Guimarães 1995, cf. Anexo 1 )]. 
O que identificaria, especificaria a ficção para a televisão, portanto, é a ação, não a 
"literatura". De forma que é para a história (no sentido de uma trama como sucessão de 
ações, como drama passional. .. ) que o profissional vai olhar, para ver se o texto se adapta 
às exigências da discursividade própria da tevê. E o narrador na cãmera exigiu, pois, o 
desenvolvimento de um aparelho técnico específico, para ocupar o lugar do narrador 
literário, sobretudo daquele narrador omnisciente, que se desenvolveu também 
tecnicamente na literatura. 
E, através da sofisticação dos recursos tecnológicos, seria então possível à televisão 
reconstituições cada vez mais perfeitas "do mundo", nas histórias, comparativamente ao que 
se (não) via nas suas primeiras produções, de modo a retratar "a realidade..s3 
O que quero salientar, neste momento, é a compreensão da Comunicação como um 
gesto interpretativo que define "repertórios", ao agir sobre uma diversidade de elementos, 
articulando-os todos nesse discurso da indústria cultural como universo comum. Tendo em 
vista a construção, isto sim, de uma base profissional (política) comum, é que somente 
algumas possibilidades de dizer/ filmar, entre outras, querem "dizer algo". A análise mostra 
que a linguagem jornalística (e/ou a linguagem televisiva) constitui-se em uma "codificação", 
53 A perspectiva do analista, no trecho transcrito acima, desloca-se de uma observação dos efeitos para o 
público para a observação dos recursos por trás das câmeras. Com esse percurso descritivo, a análise volta-se, 
justamente. para o reconhecimento de um desenvolvimento da linguagem da imagem na televisão, tendo em 
vista um realismo já esperado para essa ficção. 
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sobre o conjunto abrangente dos sentidos possíveis, de modo que o profissional da mídia 
situa-se diante de um dado "repertório", em que se restringiriam as possibilidades discursivas 
de articulação. 
Ficaria de fora tudo aquilo que seria então incompreensível a esse público "disperso e 
heterogêneo"_ Ou seja, inserir-se na prática jornalística implica em submeter-se a 
possibilidades discursivas normatizadas (em uma institucionalização histórica de certos 
procedimentos), que lhe delimitam, no "universo" de uma linguagem já dada -linguagem que 
se volta para o interior da prática da mídia como demanda por uma "eficiência 
comunicacional", tendo em vista essa imagem de uma universalidade funcionando na sua 
produção. O que não tem sentido/ aceitação, em meio ás normas e procedimentos 
institucionalizados de trabalho é, de algum modo, rechaçado: ou o profissional não sabe o 
que está fazendo ou ele é original, geniaL .. 
O trabalho da imprensa identifica-se então a uma investigação/ verificação, 
primeiramente, e depois à realização de um texto (escrito ou audiovisual) em que se procura 
tornar visível (a clareza da comunicação ... ), através dos elementos de precisão (conforme 
discutirei no próximo item), o acontecimento que está sendo relatado/ a situação que está 
sendo descrita. O próprio do trabalho da imprensa, do jornalismo, segundo o imaginário em 
funcionamento na sua prática, seria portanto a reconstituição de fatos que realmente 
aconteceram, para o conhecimento do público. Semelhantemente, o próprio da ficção seria 
uma reconstituição realista, não da sociedade, mas da história, como drama, sucessão de 
ações que deve ser contada através de "imagens diretas"_ 
3.6 Os acontecimentos relatados e a sociedade retratada 
No jornalismo, o que passa na televisão é identificado a um registro do real. E, nesse 
sentido, a televisão poderia mostrar ao público algo que aconteceu e que ficou registrado ou 
que estaria acontecendo no momento mesmo da sua exibição. As "cenas" e os 
"depoimentos" são "verdadeiros", pois a câmera e o microfone são instrumentos utilizados 
para levar ao telespectador o "real sem mediação": 
O telejomal, que em janeiro chegou a registrar 32 pontos, a mais baixa 
audiência de sua história, conseguiu picos de 45 pontos com imagens de 
policiais militares humilhando pessoas durante blitz na favela Naval, em 
Diadema (Grande São Paulo). 
A fita, que registra o momento em que o soldado Nelson Soares da Silva 
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Jr. atira no mecânico José Josino, que morreu, repercutiu no mundo todo 
("Emissoras cadastram cinegrafistas", tvfolha, Folha de S. Paulo, domingo, 6 de 
abril de 1997). 
Esse registro do real pode ser, é claro, "deturpado", com intuito sensacionalista, mas 
esse sensacionalismo, segundo a ética do jornalismo, será compreendido como um desvio 
dos seus legítimos propósitos: 
Segundo reportagem publicada pelo jornal O Estado de S. Paulo, a Globo 
pagou por uma entrevista com o ex-motoboy Francisco de Assis Pereira, 
conhecido como 'maníaco do parque', que está preso. (. .. ) Apresentada no dia 
22 de novembro, a entrevista foi ao ar recheada de depoimentos de astrólogos 
e ocultistas e pontuada por uma trilha sonora de filme de terror. O artifício 
fez o efeito esperado - a audiência do Fantástico chegou a picos de 50 pontos 
no lbope, quando a média é 36 ("Foram eles - a Globo, sim, pagou pela 
entrevista com o maníaco", Veja, 16 de dezembro de 1998). 
O "sensacional" no jornalismo é compreendido como um "a mais" sobre o fato (a 
entrevista é "recheada"). É como se, sobre a escrita jornalística, alguns elementos fossem 
"acrescidos", de modo a aproximar pejorativamente essa escrita da escrita ficcional ('trilha 
sonora de filme de terror"). 
Por outro lado, o real histórico pode ser objeto também da ficção, mas ai se trata de 
uma representação, de modo que os acontecimentos remetem indiretamente a uma 
determinada realidade. Conforme o trecho abaixo, por exemplo, Lauro Cezar Muniz, diretor 
de novelas na Rede Globo, refere-se à possibilidade de uma dada realidade (a da política 
brasileira), ser "falada" através da parábola, como estrutura própria da escrita literária: 
''A novela pretende discutir se o Brasil decola ou não. Inventei um avião 
que simboliza o país. Mas não vamos falar explicitamente de política, é 
apenas uma parábola", afirma Muniz (depoimento de Lauro Cezar Muniz, 
diretor de Zazá, novela a estrear, em "Novela da Globo usa aeronave para 
discutir se o Brasil decola ou não", tvfolha, Folha de S. Paulo, domingo, 4 de 
maio de 1997). 
A distinção entre a ficção e o jornalismo (ou a história) seriam indicativas do desejo 
do sujeito, na sua relação com a linguagem, de poder submeter essa linguagem a uma 
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relação lógica com a história. Nesse sentido. a questão que se poderia então colocar sobre 
o "produto da linguagem" é a de saber se "aquilo a que ele remete" "aconteceu" ou "não 
aconteceu", ou seja, se o desenrolar dos fatos é "verdadeiro" ou é "falso", se a "história" é 
"real" ou é uma "ficção". Existiria, pois, uma sucessão a ser conhecida, como única 
"imagem" possível para o histórico, enquanto um desenrolar de fatos inequívocos. E existiria 
ainda a possibilidade de uma criação sobre esse histórico, através da ficção, que pode 
tomar como objeto o fato histórico, e realizar a sua reconstituição, ou pode ter como objeto, 
não um fato verídico, mas sim a realidade, como um "comentário" mais livre sobre ela. 
A distinção entre ficção e jornalismo que funciona hoje na mídia está na base do 
imaginário de um real como algo já dado, uma evidência. Como questão filosófica, a 
distinção é explicada como característica da época moderna, determinada por essa relação 
entre a linguagem e o que ela refere. A imprensa, ou seja, a circulação escrita das notícias e 
dos romances, romperia com uma tradição oral narrativa. Benjamim associa a narrativa a 
uma determinada extensão do real, através do conhecimento (narrar é dar a conhecer) de 
um lugar distante (espaço) ou do conhecimento do passado (tempo). Considerando, porém, 
que a narrativa constitui-se em uma "forma artesanal de comunicação" ("O narrador'' in Os 
pensadores 1980, p. 63), para este autor, a narrativa estaria extinguindo-se na sociedade 
moderna. 
Na sociedade pós-industrial, verificar-se-ia a agonia de um "lado épico da verdade", 
e portanto do narrador. A nova forma de comunicação é a informação, que configura a 
unidade da notícia, e que implica na exigência de uma verificabilidade. A narrativa, para o 
autor, é aquela em que há possibilidade de transformação do relato, tendo em vista o seu 
modo oral de "difusão", em que o (novo) relato "pessoaliza" o narrado. Todo narrador, para 
Benjamin, é um ex-ouvinte: 
A tendência dos narradores é começarem sua história com uma 
apresentação das circunstâncias em que eles mesmos tomaram conhecimento 
daquilo que segue, quando não as dão pura e simplesmente como experiência 
pessoal ("O narrador" in Os pensadores, 1980, p. 63). 
A narrativa é aquela que "deriva da tradição oral ou entra para ela", de modo que o 
romance, que trás as histórias escritas, constitui-se para Benjamin em indício do declínio da 
narrativa. 
A reflexão de Benjamin aponta para diversas questões, como a contraposição entre 
um modo de difusão orientado pela oralidade e outro pela escrita, entre uma forma de 
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história clássica (a epopéia) e uma forma moderna (o romance e a informação), entre a 
produção arlesanal, em que a história se fia e o narrador imprime a sua marca, "como à 
tigela de barro a marca das mãos do oleiro" (Benjamin, idem), e a produção industriaL 
Do ponto de vista da presente discussão, pois, é interessante que, no lugar do 
narrador e da verdade épica, segundo a reflexão de Benjamin, ficam o romance e a 
informação do jornalismo, como formas específicas ("modernas") de relatar/narrar. 
Tendo em vista, por sua vez, as observações de Benjamin em "A obra de arte na 
época de sua reprodutibilidade técnica" (in Os pensadores, 1980), o que caracteriza as 
transformações da/ na sociedade industrial é que a "técnica de produção funda diretamente 
a sua técnica de reprodução". Tais transformações técnicas na sociedade industrial 
questão que identifica a reflexão da escola de Frankfurt, que discuto no Capítulo 1 -
assumem na obra deste autor um questionamento específico. 
No que diz respeito à transmissão das experiências sócio-culturais, a sociedade 
urbana industrial implica, para Benjamin, em uma "perda" do "lado épico da verdade". A 
verdade épica (narrativa heróica) prescinde da verificação, "verdade" ligada ao modo de 
enunciação, em que o narrador-ouvinte localiza-se (começa sua história com uma 
apresentação das circunstâncias ... ) entre um conjunto de outros narradores-ouvintes, numa 
tradição coletiva. 
Na forma de narrar/ relatar da imprensa, o acontecímento é "enxugado" de 
elementos como os que configuram essa rede de transmissões em que o narrador-ouvinte 
integrava-se. A informação pretende-se direta e sem rodeios, de modo que a narração 
desaparece enquanto tal, para melhor mostrar o acontecimento, em sua evidência, 
produzindo-se a separação entre "o que aconteceu" "objetivamente" e uma opinião ou um 
valor, como elementos que poderiam então ser atribuídos à "subjetividade". É característico 
da concepção moderna da linguagem o ideal de uma reprodução histórica, como 
possibilidade de uma abordagem objetiva do fato/ realidade. 
3.7 Técnicajomalística e fíccional: a verdade e a credibilidade 
Para que o trabalho do profissional da mídia funcione enquanto tal, isto é, que ele se 
reconheça nesse papel de tradutor, de quem vai "meramente" relatar o que se passou, ou 
retratar uma dada realidade, é necessário acreditar na evidência dos fatos, bem como na 
transparência da linguagem. Assim, o funcionamento jornalístico (e o funcionamento da 
mídia) inclui "apagar" o processo de produção, para fazer ver, apenas, o objeto - o fato, o 
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referente... no discurso. Esse apagamento é produzido, dissemos, paralelamente, no 
jornalismo e na ficção, conforme a especificidade de seus produtos, a partir porém de uma 
mesrna ordem de discurso. 
Procuro localizar nesse momento no que a técnica para escrever o texto da notícia 
poderia se aproximar da técnica para a escrita da ficção. 
Segundo Lage, a noticia é um texto cuja técnica envolve a narrativa e o narrado no 
relato jornalístico, no seguinte sentido: 
A retórica da notícia é referencial, por definição. (. . .) 
Do ponto de vista técnico, a notícia não é avaliada por seu conteúdo moral, 
ético ou político; o que importa é se de fato aconteceu aquilo ou, no caso de uma 
entrevista, se o entrevistado disse realmente aquilo (Lage 1987, p. 25, grifes do 
autor). 
Ou seja, quanto ao objeto identificado no relato jornalístico (o fato), a abordagem 
técnica da imprensa implica no "desligamento" de qualquer outra avaliação sobre ele, que 
não esta quanto à sua veracidade: assim, as questões morais, éticas, políticas "não 
importam". Quanto ao texto, por sua vez, os profissionais da imprensa devem observar nele 
a realização de uma técnica especifica: a retórica referencial. É a "combinação" dessas duas 
"faces técnicas", digamos, que produz as notícias/ o jornalismo, como uma prática discursiva 
específica. 
Lage explícita a questão do tratamento do texto, tratamento que extrapola portanto o 
"caráter" e a veracidade dos fatos. O autor compreende, nesse tratamento técnico, a 
produção de um efeito no texto, que ele chama de um efeito de realidade: 
Não basta ser verdadeiro; é preciso parecer. Daí a aversão a 
referências imprecisas. Não se deve escrever alguns manifestantes mas, 
sempre que possível, 1 O, 12 ou 15 manifestantes. Não se diz que uma vila está 
perto de uma cidade; antes, procura-se informar qual a distância em 
quilômetros ou tempo de viagem. A placa do carro, a hora exata do desastre, o 
número de desabrigados pela enchente cumprem, no veículo de massa, um 
efeito de realidade (lage 1987, p. 26, grifo meu). 
Assim, primeiramente, o autor não questiona a evidência do fato. Ao contrário, seria 
então possível deixar de lado o que não corresponde à objetividade do fato (conteúdo moral, 
ético ou político ... ), e realizar o texto segundo um tratamento técnico específico. Portanto, 
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conforme diz o autor, para além da veracidade do fato a ser narrado - o que interessa, mas 
não é suficiente -, é ainda produzido um efeito na enunciação da notícia, o efeito de 
realidade_ E desse modo o autor marca, segundo a sua concepção comunicacional e 
argumentativa, que a notícia é "também" um texto e enquanto tal obedece a sua "retórica" 
específica. 
Do meu ponto de vista, o trabalho da imprensa deve ser pensado como um todo - e 
não de forma a separar-se a técnica sobre o objeto e a técnica sobre o texto_ É importante 
lembrar, nesse sentido, que o conjunto de elementos apontados no trecho transcrito acima, 
números, medidas, datas etc., que deverão apresentar-se no texto da notícia, vão se colocar 
como uma exigência técnica no trabalho da imprensa, tanto para os redatores quanto para 
os repórteres. 
Pode-se dizer, por outro lado, que, através de um conjunto assim de elementos, no 
discurso jornalístico produz-se um determinado efeito de sentido. Funcionando de forma a 
dar precisão para o que está sendo dito, a inscrição de tais elementos na enunciação mostra 
o comprometimento com um "saber sobre" o que está sendo narrado. Ou seja, os elementos 
que "precisam" a narrativa demonstram que o enunciador sabe do que está falando, de 
modo que produz-se na notícia/ na prática da imprensa um efeito comprobatório (na própria 
narrativa jornalística) e de "verificação" (através do repórter/ da reportagem). 
Pode-se dizer, portanto, que é constitutivo do processo discursivo da mídia uma 
interpretação (numérica, quantitativa, fotográfica, dramática ... ) do "impreciso" da/na História 
("daí a aversão a referências imprecisas ... "), na medida em que a comunicação deve, 
segundo suas normas técnicas e éticas, produzir-se de forma clara, sem ruídos ou 
indefinições. __ 
Vimos que a televisão brasileira vai herdar a característica de realismo da ficção 
moderna, que assume na literatura a forma do romance. A literatura ficcional tem como 
incontornável a produção de um determinado realismo, ou seja, de obras que discutam a 
sociedade na sua concepção e funcionamento, que se coloquem como comentário sobre a 
sociedade, em um espaço autoral da produção da linguagem. Em termos fotográficos, a 
televisão brasileira procurou dar conta de uma fidelidade para a narrativa audiovisual, em 
relação á realidade representada, através do desenvolvimento de determinados 
instrumentos. 
Mas o que significa essa técnica, no contexto geral da produção das novelas 
como obra ficcional? 
Em um estudo sobre a personagem da ficção, Antonio Cândido (1981) diz que o 
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encanto da ficção é justamente nos permitir o conhecimento "mais completo", "mais 
coerente" dos personagens/ enredos do que o conhecimento que nos é possível das 
"pessoas" (das personalidades) e do real (da história): 
Neste ponto tocamos numa das funções capitais da ficção, que é a de 
nos dar um conhecimento mais completo, mais coerente do que o 
conhecimento decepcionante e fragmentário que temos dos seres. De fato, 
dada a circunstância de ser o criador da realidade que a apresenta, o 
romancista, como o artista em geral, domina-a, delimita-a, mostra-a de modo 
coerente, e nos comunica esta realidade como um tipo de conhecimento que, 
em conseqüência, é muito mais coeso e completo (e portanto satisfatório) do 
que o conhecimento fragmentário ou a falta de conhecimento real que nos 
atormenta nas relações com as pessoas (Cândido 1981 ., p. 64). 
A criação ficcional implica em um domínio sobre a realidade criada, que trás uma 
satisfação, oposta à angústia do sem sentido (" ... o conhecimento fragmentário ou a falta de 
conhecimento real que nos atormenta ... ") nas relações "reais" (históricas). Essa "completude" 
do conhecimento na ficção de que fala o autor acima, portanto, pode ser associada a uma 
"coerência", no sentido de que, na literatura, a história não pode ficar "em falta" em relação 
às expectativas (de saber, de conhecimento ... ) sobre os enredos/ personagens etc., como 
um compromisso mesmo do autor (o escritor, o romancista ... ) como narrador dessa história. 
É interessante que o estudioso da literatura afirma, sobre a ficção literária, que o 
"detalhe", o "pormenor" mostra-se um importante elemento de convicção para o leitor com 
relação à realidade criada: "Os romancistas do século XVIII aprenderam que a noção de 
realidade se reforça pela descrição de pormenores, e nós sabemos que, de fato, o detalhe 
sensível é um elemento poderoso de convicção" (p. 79). 
Tal observação remete, pois, à discussão que vem sendo feita. Conforme A 
Candido, a "descrição de pormenores" funciona no sentido de produzir uma convicção sobre 
o narrado, de modo a que seja possível ao leitor (ou ao telespectador) acreditar também 
nesse narrador literário. Cândido refere-se à verossimilhança, como efeito necessário da 
ficção na relação do leitor com a obra -e é bom lembrar que a verossimilhança dependeria 
da própria proposta do escritor, como criador da história, daí o realismo fantástico, 
extraordinário etc. 
Assim como no jornalismo, o escritor da ficção deve ter uma "boa técnica", de modo 
a produzir verossimilhança e a adesão do seu leitor à história. A boa técnica em um e outro 
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caso remetem à construção de uma imagem de exatidão na visão dos fatos e personagens 
para o leitor, exatidão, no sentido de uma mesma credibilidade, que remete porém a um fato 
verdadeiro, no jornalismo, e a uma ilusão teatral, na ficção. No jornalismo, o repórter/ redator 
deve poder revelar as dimensões do fato, localizá-lo no tempo e no espaço, designar os 
envolvidos ... Na ficção, o escritor dá "realidade" a uma história e "vida" a seus personagens 
quando estes se mostram em suas particularidades: é o detalhe, como por exemplo uma 
verruga no nariz, ou um gesto que pareceria sem importância, que torna o personagem e a 
sua história criveis. 
O "realismo" ficcional é datado à Modernidade, na produção de uma verdade 
individual, como mencionei no item anterior. Referências de autores que discutem a 
produção literária remetem também a essa questão. No trecho transcrito acima, Cândido 
aponta o realismo como uma característica do romance moderno: "os romancistas do século 
XVIII aprenderam que a noção de realidade ... ". 
Entre os autores que discutem o realismo na produção literária, podemos citar, por 
exemplo, Watt (1990), que afirma que o termo (romance) consagra-se no final do século 
XVIII, embora possa ser aplicado à ficção feita anteriormente, que se distinguia claramente 
da ficção antiga, clássica, e da Idade Média. Em referência aos romances, o termo realismo, 
constituindo-se por oposição ao termo idealismo, refere-se a uma literatura que procura 
"retratar todo o tipo de experiência humana". A partir do Renascimento, observa-se uma 
tendência crescente em substituir a tradição coletiva pela experiência individual. A forma 
literária do romance, nesse contexto, reflete a reorientação, que se traduz por uma busca 
individual pela verdade (Decartes), como característica da narrativa/ escrita moderna. 
Assim, essa "verdade" é individual e independente por deslocar-se de uma tradição 
do pensamento (os dogmas religiosos e/ou uma explicação cosmológica do mundo físico) e 
a sua possibilidade maior de êxito estaria justamente nesse rompimento com a tradição, de 
modo a se constituir então em uma "percepção particular da realidade". 
Numa linha de reflexão sociológica sobre o romance, que parte da obra de Lukács, 54 
encontramos uma diferenciação histórica em relação à figura do herói, de seu significado no 
interior da obra literária. Segundo Goldmann (1964), o romance é um tipo de narrativa 
próprio da sociedade capitalista, ou seja, produto histórico da sociedade dita moderna. 
Nesse contexto, é que se coloca a questão de um comprometimento da literatura em 
relação à sociedade, à história, tematizada enquanto realismo, romance histórico, ou 
54 Cf., por exemplo, 1963. 
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verossimilhança. 
O herói romanesco, diferentemente do herói da epopéia, é um herói 'degradado' num 
mundo também 'degradado'. Há, porém, no romance, um distanciamento ou uma ruptura 
entre este herói e o mundo que o cerca. ruptura que seria paralela á separação, na 
sociedade capitalista, entre um valor de uso (essência) e um valor de troca (aparência). 55 
Na abordagem de Goldmann, portanto, reencontramos, com um tratamento 
específico, a questão do mundo representado no romance. Esse herói romântico a que se 
refere o autor não está integrado ao mundo que o cerca como o herói da epopéia ou do 
conto, que é aquele que irá restaurar um equilíbrio existente acidentalmente perdido. A 
personagem na epopéia é instrumento de uma verdade maior, que não se coloca ao alcance 
dos homens. 
A sociedade representada na narrativa moderna já não pode ser uma sociedade 
"equilibrada", ou, antes, o desequilíbrio não terá caráter acidental, mas é constitutivo, pois 
ela não resulta dos desígnios divinos. E é nesse sentido que a questão que se põe pela 
literatura não é mais uma questão mítica (na tradição coletiva, a verdade é algo que escapa 
ao indivíduo), mas social, histórica (na tradição individualista, a verdade pode ser alcançada 
pelo indivíduo). A partir do Renascimento, portanto - e de uma concepção racional de 
sujeito e seu poder de transformação consciente da Natureza e da História - o realismo 
torna-se necessário ser incluído de algum modo (seja pela sua negação), para a obra ter um 
sentido enquanto literatura. 
3.8 A ficção como forma de enunciar sobre a sociedade 
Voltando agora às reflexões de Candido sobre o personagem na ficção, através do 
narrador do romance, o escritor estabelece uma determinada relação com a "realidade 
criada", que se mostra, por exemplo, na concepção dos personagens: 
No romance, o escritor estabelece algo mais coeso, menos variável, que é 
a lógica dos personagens. ( .. .) .. . o escritor lhe deu desde sempre uma linha 
de coerência fixada para sempre, delimitando a curva da sua existência e a 
natureza do seu modo de ser (Candido 1981, pp. 58-59). 
55 A relação entre a estrutura na história e a estrutura no texto parece mesmo ser um tanto direta nessas 
abordagens teóricas fundamentadas na concepção de Lucáks. A distinção entre essência e aparência permite 
uma compreenção do funcionamento ideológico como recobrimento. 
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Para narrar uma história verossímel, o escritor deve construir um mundo coerente, a 
partir dos personagens que vão habitá-lo: as características dos personagens determinam 
então em certo sentido as suas ações, produzindo o enredo. 
Antonio Candido, nesse estudo, refere-se à importância do marxismo e da 
psicanálise que, atuando na "concepção de homem", atuarão também na concepção de 
personagem. Através de suas respectivas contribuições, as obras revolucionárias desses 
dois autores vão mexer também com a literatura, bem como com a arte de modo geral. 
Justamente, para que o mundo criado aproxime-se então, ainda mais, de uma 
representação realista dessa sociedade (descrita em seu movimento de contradição por 
Marx), e dos sujeitos (que não são tão coerentes, segundo Freud), tornando-os 
personagens mais realistas, a habilidade do escritor pode ser medida por exemplo pela sua 
capacidade de conceber uma história "mais aberta" à interpretação, ao conceber 
personagens "menos previsíveis". 
O reconhecimento de Machado de Assis, por exemplo, como um grande autor 
relaciona-se ao fato de que seus narradores não se constituem em "narradores confiáveis" 
(cf. Schwartz 1988 e 1990), cabendo ao leitor desconfiar e/ou completar sobre o narrado-
para uma compreensão totalizada da história e/ou para um "julgamento" dos seus 
personagens em suas ações: Capitu teria ou não traído Bentinho? É interessante por sua 
vez que a narração machadiana faz-se através de um diálogo com o leitor, que o narrador 
procura enredar na sua exposição, "ludibriando-o" posteriormente. 
Entre os autores que abordam a questão da construção literária do romance e de 
sua representatividade social, destaca-se M. Bakhtin56 que trabalha a partir de uma 
perspectiva materialista. Sua abordagem sobre a literatura é lingüística e discursiva (em um 
sentido específico de discurso), ao trabalhar a literatura (a prosa) como uma enunciação 
sobre a sociedade. Para Bakhtin, a linguagem é essencialmente dialógica, ou seja, em toda 
realização lingüística mostra-se uma determinada interlocução. 
Nesse sentido, a literatura (o romance, mais especificamente, no caso abaixo) 
remete a uma representação da sociedade, em um determinado país, tendo em vista uma 
unidade lingüística e a sua diversidade social. Segundo Bakhtin: 
O romance é uma diversidade social de linguagens organizadas 
artisticamente, às vezes de línguas e de vozes individuais. A estratificação 
56 Cf. Marxismo e filosofia da linguagem, A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de 
François Rabelais, A estética da criação verbal, Questões de literatura e estética e Problemas da poética de 
Oostoiévski. Estas duas últimas relacionadas foram as obras consultadas no momento. 
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interna de uma língua nacional única em dialetos sociais, maneirismos de 
grupos, jargões profissionais, linguagens de gêneros, fala das gerações, das 
idades, das tendências, das autoridades, dos círculos e das modas 
passageiras, das linguagens de certos dias e mesmo de certas horas (cada dia 
tem sua palavra de ordem, seus vocabulário, seus acentos}, enfim, toda 
estratificação interna de cada língua em cada momento dado de sua existência 
histórica constitui premissa indispensável do gênero romanesco. E é graças a 
este plurilingüismo social e ao crescimento em seu solo de vozes diferentes 
que o romance orquestra todos os seus temas, todo seu mundo objeta/, 
semântico, figurativo e expressivo (1988, p. 74). 
A visão do romancista, ao procurar produzir uma descrição social, particulariza, 
singulariza os personagens, justamente, como representantes das "particularidades" dessa 
mesma sociedade. Na concepção dessa sociedade representada, o autor, em seu papel de 
criador, assume um lugar privilegiado em termos enunciativos, como aponta Bakhtin: 
No entanto, existe um centro lingüístico (literário e ideológico) do romance. 
O autor (enquanto criador da unidade do romance) não pode estar situado em 
nenhum dos planos lingüísticos: encontra-se no centro de onde se organizam 
as intesecções dos planos. Estes diferentes planos estão distanciados a 
diversos graus em relação a esse centro. 
Biélinsky qualificou o romance de Puchkine de 'enciclopédia da vida russa'. 
E não é uma enciclopédia de objetos de uso. A vida russa exprime-se aqui por 
todas as suas vozes, todas as suas linguagens, todos os estilos da sua 
época 5 7 
Bakhtin vai analisar, em especial, a obra de Dostoiévisk (cf. Problemas da poética de 
Dostoiévskt), romancista russo que percebe como um autor que se destaca em meio ao 
conjunto de fíccionistas russos. A partir dessa análise, desenvolve a noção de romance 
polifônico. 
No sentido dessa enunciação sobre a sociedade, para Bakhtin, o projeto de 
Dostoiévisk como romancista é diferenciado. Em uma comparação entre Dostoiévisk e o 
57 Bakhtine. Mikail. "O enunciado no romance". Revista Langages no. 12, Ubrairie Mareei Didier e Ubrairie 
Larrousse. 1968. tradução portuguesa em Lingüística e literatura, coi. Signos, Lisboa, Edições 70] 
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contista Tolstói ("As três mortes"), Bakhtin diz que Dostoiévisk retrataria "não a morte de 
seus heróis, mas as crises e reviravoltas em suas vidas .... as suas vidas no limiar. E então 
suas personagens ficariam internamente inacabadas (pois a autoconsciência não pode ser 
acabada de dentro)" (1997, p. 73). No narrador das obras de Dostoiévisk, Bakhtin reconhece 
então o projeto do autor de não transformar "o grande diálogo do romance em um diálogo 
objetificado acabado ou em diálogo retoricamente representado" (idem, p. 73). 
Pode-se associar as novelas, como ficção popular, a essa diálogo retoricamente 
representado de que fala Bakthin, primeiramente através de uma representação caricatura! 
da sociedade, em que famílias ricas e famílias pobres apontam para a estratificação social 
entre uma classe proprietária e uma classe trabalhadora. Através da remissão ao social, na 
ficção televisiva no Brasil, as novelas e as séries em capítulos apresentam personagens, 
cenários e situações "típicos" - semelhantemente a um papel que o romance desempenha 
na literatura. 
Mas, no caso da concepção das novelas, a autoria tem ainda as suas peculiaridades. 
O autor de novela não a escreve como uma história acabada, mas o seu desfecho, dado 
pelos rumos tomados pelos seus personagens, ficaria aberto ao público, através dos índices 
de audiência. O autor das novelas não decidiria sozinho, mas se valeria então de um 
julgamento público sobre as questões representadas na trama. 
Apontei anteriormente que é a administração da empresa que se exerce através da 
utilização dos índices de audiência. A produção da televisão, de qualquer modo, irá 
configurar uma imagem desse julgamento público, que se realiza sobretudo a partir de 
valores moralistas e conservadores. No desfecho das histórias na telenovela, ao contrário 
das possibilidades de interpretação na leitura de um romance de Dostiévski ou Machado de 
Assis, eu diria que primeiro a enunciação da televisão produz uma expectativa pública sobre 
o desfecho e depois o realiza. 
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CAPÍTULO 111: 
O NOTICIÁRIO E A TELENOVELA 
1. O noticiário 
1. 1 As segmentações do jornalismo 
A televisão realiza uma diferenciação, que se observa também na imprensa escrita, 
entre notícia e reportagem. Os noticiários são diários, realizando-se ás vezes em várias 
edições durante o dia, e os programas de reportagem são normalmente semanais. 
A prática jornalística caracteriza-se primeiramente pela notícia (como unidade de 
produção) e pelo noticiário, programa que será analisado aqui, e a reportagem apresenta-se 
como uma "expansão" da notícia (e do noticiário). 1 
A reportagem representaria a possibilidade de um tratamento do que fica excluído do 
jornalismo diário, noticioso, possibilitando um aprofundamento. O sentido da reportagem 
como expansão da notícia reafirma para a prática do noticiário o sentido de uma cobertura 
extensiva dos acontecimentos da atualidade. 
1.2 O repórter e a pauta na reportagem de televisão 
Segundo o imaginário em que se realiza a prática da imprensa, é notícia o que 
rompe com uma rotina, o acontecimento que representa a quebra de uma suposta 
"normalidade". Procuro mostrar que a concepção da notícia, que é circunscrita, pré-
determinada, no funcionamento do discurso jornalístico, remete ao modo de 
1 Cf. Lima (op. cít., pp. 26-27) que transcreve quatro diferentes formulações para a conceituação da reportagem, 
dos seguintes autores: de Nilson Lage, de Muniz Sodré e Maria Helena Ferrari, de Marques de Melo e de 
Cremilda Medina. 
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referencialização que o jornalismo produz como fato histórico de interesse jornalístico. 
A mídia afirma realizar uma mediação entre o público e os fatos. Com a análise do 
noticiário, meu objetivo é compreender a visibilidade produzida pela enunciação da televisão 
brasileira, entendendo que esta como uma interpretação possível, a partir das 
determinações às quais está sujeita. Porém, com o jornalista no estúdio e o repórter nas 
ruas, constitui-se na mídia o efeito de uma intermediação para o público, quando, através da 
notícia, a televisão coloca em cena uma imagem do acontecimento. A notícia (a sua 
produção) é aqui concebida como uma enunciação sobre a sociedade, considerando-se que 
a enunciação da televisão se produz através de uma encenação específica, em que estaria 
levando ao telespectador a imagem direta do acontecimento. 
A análise dos manuais, no capitulo anterior, mostrou que a imagem como resultado 
final sobredetermína o trabalho de cobertura jornalística, que se realiza através das 
reportagens, ritualizadas em função dessa boa imagem. De outra lado, como os próprios 
manuais mencionam, a abordagem do repórter parte de uma definição de pauta, momento 
do trabalho jornalístico como equipe, sob uma coordenação assumida por um jornalista 
responsável, o editor. Como etapas diferentes de trabalho, pois, no que o repórter e no que 
o editor realizam intervém uma mesma administração pela instituição da produção da 
imagem do acontecimento ao público, administração que compreendo tendo em vista as 
determinações da Comunicação. 
A prática do jornalista implica em uma representatividade ern relação, ao mesmo 
tempo, á empresa (a emissora e a sua significação na estrutura da televisão brasileira) e à 
instituição (a mídia ou a televisão na sociedade). Assim, não é um jornalista (ou vários), com 
a sua "subjetividade", que se coloca entre "o fato" e a sua publicação, como poderíamos 
compreender a partir do trecho abaixo: 
Afinal, entre um fato e a versão que dele publica qualquer veículo de 
comunicação de massa há a mediação de um jornalista (não raro, de vários 
jornalistas) que carrega consigo toda uma formação cultural, todo um 
background pessoal... (Clóvis Rossi, O que é jornalismo, p. 1 0). 
Não se trata de uma determinada formação cultural enquanto background pessoa/- e 
isso, talvez, de modo mais evidente no noticiário, ou seja, na imprensa não autoral, mas 
também no que diz respeito a qualquer profissional que se reconheça como jornalista, 
identificando-se como tal. 
Nesse processo, a especificidade do repórter é a de ser o profissional responsável 
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pela cobertura, ou seja, é quem vai até o local da notícia, carregando o "aparato" da 
imprensa/ mídia pelas ruas/ cidades, e "incorporando" o seu poder de publicidade. Através 
do repórter, e desse aparato, a televisão realiza a abordagem dos acontecimentos, por 
exemplo através de entrevistas gravadas/ filmadas com os envolvidos, isto é, da produção/ 
exibição de imagens2 
Em uma perspectiva argumentativa, Perelman (1958), a partir do conceito de 
auditório, aponta para a questão institucional, reconhecendo a representatividade da figura 
do repórter para o entrevistado: 
Quem concede uma entrevista a um jornalista considera que seu auditório 
é constituído mais pelos leitores do jornal do que pela pessoa que está à sua 
frente (Perelman, cf. ed. bras. 1996, pp. 20-21). 
A imprensa/ mídia produz notícia, produz publicidade, notoriedade, "tira" do 
anonimato - esse é o seu poder próprio como instituição. Assim, a presença da imprensa é 
a presença de um olhar público. E, no que diz respeito à televisão, essa é uma presença 
específica, pois a câmera produz para a enunciação jornalística da televisão, como narrativa 
audiovisual, o efeito de instantaneidade. "Diante" desse repórter! microfone/câmera o "olhar 
público" é situado "diante" de um acontecimento; "diante" do repórter/microfone/câmera, as 
personagens e/ou personalidades se vêem "diretamente diante" do "olhar público". E a 
especificidade do programa, tendo em vista a sua cobertura, dimensiona o significado dessa 
imagem pública. 
Parte do deslocamento realizado pela mídia eletrônica situa-se no modo de cobertura 
do acontecimento e envolve portanto a figura do repórter no processo de produção da 
notícia: do bloco de notas ao gravador e câmera fotográfica, e finalmente à imagem 
audiovisual da câmera de vídeo. Assim, a tecnologia da televisão produz um resultado 
específico, em função da singularidade da presença do repórter (ou, antes, da mídia, através 
do repórter) no acontecimento. Tal especificidade refere-se à discussão que foi feita no 
Capítulo 1 da Primeira Parte deste trabalho, quanto ao processo discursivo do jornalismo 
que envolveu essa intrumentalização da imprensa üornalismo impresso) à mídia üornalismo 
2 Quanto a tais entrevistas (ou quaisquer outras). é importante nos deslocar de uma compreensão sua como 
"troca de informação". Na Lingüística, a perspectiva da análise conversacional (cf. por exemplo Grice 1957 e 
1967) fala na possibilidade de se realizar, ou não, uma cooperação entre o entrevistador e o entrevistado. Assim, 
nessa abordagem, para além dos elementos integrados como a exterioridade em relação ao lingüístico, a 
produção da linguagem, em si mesma, ficará identificada a uma troca de informação. 
197 
eletrônico). Pode-se mencionar o modo de produção e exibição das reportagens no 
programa Aqui Agora como emblema dessa potencialidade própria do repórter de televisão. 
A produção de uma imagem para o público do acontecimento (imagem local e imediata) 
caracteriza a televisão e o jornalismo que nela se realiza: "estamos aqui (no local x) quando 
(no instante em que acontece y) ... ".3 
A prática jornalística é aqui compreendida como produção de uma imagem pública, 
contrariando então o imaginário de uma imprensa - especialmente quanto ao repórter- que 
investiga o que se lhe apresenta, em nome da informação (ao público). Mas é em nome 
dessa informação, em uma comunicação clara, direta e precisa sobre os fatos, que o 
trabalho da imprensa se organiza, através, por exemplo, da reunião de pauta, em que se 
definem os falos que serão cobertos. Se o repórter é significativo como elemento de ligação 
entre o público, de um lado, e o acontecimento a ser coberto, com o qual ele terá contato, de 
outro lado, o editor realizará a ligação entre a cobertura e a redação jornalísticas, que 
devem estar de acordo com a política da empresa. 
A grande imprensa é uma instituição que trabalha a partir de uma determinada 
inscrição nas formações ideológicas, como já foi dito (cf. Mariani 1998, discussão realizada 
nos capítulos iniciais). Procuro compreender, segundo essa inscrição histórica da televisão, 
que visibilidade é produzida ao público da sociedade, através das reportagens, no seu 
noticiário. Como a televisão coloca-se, quanto á produção de uma visibilidade da sociedade, 
contribuindo de uma forma crítica em relação a essa sociedade? 
As determinações institucionais constitutivas da prática jornalística e do processo de 
produção do noticiário de televisão deixam marcas na enunciação da televisão. Tais 
determinações, podem, a meu ver, ser compreendidas, de modo geral como o 
funcionamento da pauta sobre o trabalho da imprensa. Ou seja, a noção de pauta não terá 
aqui nesta análise um sentido empírico, referindo-se ao material produzido em cada 
programa a ser realizado. Para uma compreensão do funcionamento da pauta nos 
processos que envolvem os bastidores da imprensa na televisão brasileira, analiso então o 
"resultado" do trabalho jornalístico para esse público específico, através da notícia. 
3 É interessante nesse sentido lembrar o filme Kika de Pedro Almodovar, em que a personagem protagonista é 
uma repórter, que usa a câmera em cima da sua cabeça - como um chapéu, ou seja, como parte da própria 
vestimenta. Almodovar faia de uma mídia em um processo constante de ultrapassagem dos seus limites: mais do 
que representar a mídia, a repórter é, personifica, mais do que cobrir o acontecimento, a mídia o produz. Nessa 
personagem de Almodovar, a repórter incorpora então o caráter invasivo da mídia eletrônica, para a qual 
interessaria ao público a revelação daquilo que não é público: a intimidade, os bastidores ... processo em que se 
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1.3 A notícia e a produção de uma imagem da sociedade 
A cobertura da mídia, seja uma cobertura regional, nacional ou internacional, deve 
enganchar a prática do jornalismo na significação de um espaço discursivo no Brasil e no 
Mundo, como espaço do acontecimento público (publicizável), em um certo sentido. (Nota-
se que gancho é uma expressão utilizada na prática jornalística para rechaçar ou justificar 
uma publicação/ divulgação, que deverá sempre se pautar na necessidade de atualidade.) 
Através da produção de uma imagem dos acontecimentos de interesse jornalístico 
para o brasileiro, a mídia o "localizaria", na perspectiva de uma identificação histórica, 
através de uma "visão comum" sobre o Brasil e sobre o Mundo. Ou seja, as referências à 
integração nacional, com relação à televisão, são indícios do caráter ideológico em jogo na 
sua inscrição histórica, em que se articulam, conforme mostram as discussões realizadas na 
Primeira Parte, a política constituída e as determinações do mercado. 
A análise das reportagens permite compreender o funcionamento de uma memória 
histórico-discursiva para a construção, na prática jornalística da televisão, do acontecimento 
de interesse público. Nessa memória, o acontecimento inscreve-se como possibilidade de 
sentido jornalístico, segundo uma certa ordem discursiva já dada. É, portanto, quanto a essa 
memória, no imaginário de uma comunicação que deve atingir a todos, que a pauta 
jornalística na televisão "zela pela compreensão do seu público". 
A notícia, que remeteria a uma ocorrência pontual (no tempo), é um acontecimento 
(cf. o conceito de acontecimento discursivo em Pêcheux 1990) que interfere nos processos 
discursivos, reafirmando, reformulando, contradizendo... sentidos. Enquanto prática da 
mídia, a notícia identifica-se a um cotidiano urbano enquanto enunciação da atualidade. 
Através dela, atualiza-se uma detemninada rede de memória, em que os acontecimentos se 
inscrevem pela possibilidade de sentido uornalístico) para o público- dadas as injunções da 
Comunicação. 
Na retórica da notícia, de um lado, a mídia mostra-se levando os fatos ao 
conhecimento do público para que este forme por si mesmo a sua opinião. Desse modo, a 
notícia deve produzir-se tendo em vista constituir um quadro dos envolvidos, uma descrição/ 
narração da situação em jogo etc. Tais elementos funcionam, porém, inscritos na retórica 
comunicacíonal em que a televisão volta esse quadro (o da retórica da notícia) para a visão 
do público do acontecimento. Fornecendo provas, testemunhas etc., na encenação da 
perde de vista justamente as questões de interesse público. 
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comunicação com o público, no jornalismo, a mídia projeta um espaço de opinião a esse 
público, que aí se pode incluir dadas as possibilidades críticas colocadas (limitadas) pela 
configuração dessa retórica comunicaciona/ dada. Diante dos fatos (ou seja, do quadro 
colocado pela retórica da notícia, em que a situação é apresentada), cabe a este público 
reagir ao que lhe é colocado, realizando o seu próprio "julgamento", como público informado 
(se o é). Isto é, os desfechos das notícias, as respostas dadas pelos entrevistados, no 
interior dessa retórica comunicacional, impõe ao público ter a sua opinião. 
A retórica da notícia, novamente, expõe o fato, através dos elementos apontados 
acima, como informação nova ao público, para o seu conhecimento. Na análise das 
reportagens neste capítulo, mostro, em contrapartida ao imaginário da informação como 
conhecimento novo, que o dizer da notícia funciona no noticiário da televisão brasileira como 
reconhecimento do "já-sabido" e como impossibilidade de um outro sentido. 
O domínio do público, no imaginário dos processos discursivos da mídia, ou é um 
espaço consensual de interpretação, ou é um espaço previsível de disputa pelo sentido -
senão, não lhe seria possível a compreensão das informações levadas até ele, a sua 
informação. As imagens e palavras podem até dizer "outra coisa", mas elas vem, no interior 
da discursividade da mídia, como confirmação de uma situação conhecida por "todos nós", 
brasileiros ... Não há abertura aqui para um outro sentido- ou para o sentido do outro-, pois 
todos sabemos por exemplo que a população está desprotegida, que as crianças deveriam 
ir para a escola, mas estão nas ruas etc. etc. 
Tendo como compreender a visibilidade social produzida ao público na televisão 
brasileira, em um deslocamento quanto ao imaginário constitutivo do jornalismo, perguntei-
me sobre as relações de desigualdade/ subordinação (Pêcheux, 1988), por um lado, e, por 
outro lado, a contribuição da imprensa para uma sociedade melhor, no sentido de um papel 
crítico em relação a ela. 
Em uma visão geral do que se apresenta, nota-se que o trabalho não representa, em 
si, fato a ser noticiado, na medida em que se constituiria justamente na rotina que, como 
disse acima, não é do interesse do jornalismo. E isto, por si só, é significativo da inscrição 
da imprensa quanto à estrutura política econômica da sociedade como já dada. Da mesma 
forma que o trabalho, também o desemprego, como situação resultante de uma recessão da 
economia brasileira e/ou mundial, não se constitui em objeto das reportagens que compõem 
os noticiários. Temas como esse podem ser abordados dentro e fora do noticiário, em 
reportagens especiais, no sentido de uma discussão sobre a situação atual do país e/ou 
sobre a economia mundial, mas não são notícia. 
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As questões relativas à situação do trabalho/ desemprego podem porém assumir um 
tratamento técnico através da economia, e isto se coloca regularmente, em sessão à parte, 
nos noticiários. Estou pensando aqui no conceito de desemprego, que se reverte em índice, 
possibilitando uma abordagem quantitativa. Muitos trabalhos, na área da Semântica e da 
AO, vem apontar criticamente para o funcionamento desse conjunto todo de índices, taxas, 
cotações etc., que se apresentam como possibilidade de um tratamento técnico da 
sociedade. 
Mas, ao lado dessa normatização técnica em que se coloca uma visão oficial (da 
política institucionalizada) da economia e das ofertas de empregos no país e no mundo, 
através de índices como o de desemprego, a questão do trabalho, das suas relações, em 
uma estratificação social dos sujeitos, deve atravessar também o noticiário de algum outro 
modo. No corpus analisado, chama a atenção um conjunto de notícias que remetem a 
"fatos" como greves, protestos e manifestações, que localizaria então essa outra voz, ou 
seja, não a da política oficial, mas a das categorias de trabalho, específicas em cada evento. 
Por exemplo a greve dos médicos da rede pública de Artur Nogueira/ o protesto dos taxistas 
de Vinhedo contra perueiros (Globo, JR, 5 de julho), o protesto de Ex-funcionários da 
Fundação Nacional de Saúde para manter o emprego (Globo, JN, 5 de julho), e o protesto 
de moto taxistas em Goiânia (Globo, JN, 8 de julho). 
Em oposição ao tratamento técnico das questões político-sociais realizado pela 
economia, o conjunto citado acima funciona de modo a produzir uma visão, digamos, 
"popular" (através da sociedade civil ou de uma posição do trabalhador. .. ), da questão do 
trabalho. Ao largo da normatização técnica que a política institucionalízada produz para a 
administração das relações de trabalho, que se apresenta no noticiário através das 
previsões e diagnósticos da economia, tais relações mostram-se também de forma 
sistemática, através dessa introdução, que se institucionaliza por sua vez como uma via 
possível para a discussão. 
Bem, se as questões estruturais da sociedade não são fatos de interesse jornalístico, 
para uma visibilidade outra, que não a do tratamento estatístico e financeiro, pode-se talvez 
dizer que, através das greves, protestos e manifestações, categorias profissionais, ou 
grupos de interesse quaisquer, produzem a sua "aparição" na mídia. Como indicam as 
referências acima, chamadas do noticiário da televisão, as questões relacionadas ao 
trabalho, também aqui, não entram diretamente, mas pelo viés de um acontecimento que 
pode ser localizado no tempo e no espaço: no dia 5 de julho, por exemplo, segundo o Jornal 
Regional, ocorreu em Artur Nogueira uma greve dos médicos da rede pública; em Vinhedo, 
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um protesto dos taxistas contra perueiros. Nesse mesmo dia, segundo o Jornal Nacional, 
ocorreu na capital carioca um protesto de Ex-funcionários da Fundação Nacional de Saúde 
para manter o emprego, e em Goiânia, um protesto de moto taxistas. Ou seja, as categorias 
de trabalho qualificam os eventos cobertos, mas são estes eventos os objetos da notícia. 
Assim, tais eventos constituem-se na forma de uma inclusão das questões sociais, 
pela perspectiva de uma posição política que não é a administrativa. Esta seria, pois, a 
possibilidade de se produzir uma outra voz, em relação à administração pública, e de uma 
resistência quanto à política oficial e seus instrumentos técnicos de visibilidade. Isto é, são 
os eventos localizáveis no espaço/ tempo que constituem o interesse jornalístico sobre a 
sociedade, de modo que é a produção de um evento, o que, nessas condições, torna-se 
uma entrada das categorias e de suas questões de trabalho na pauta jornalística. O evento 
constituí-se, portanto, na maneira que a sociedade (a sociedade civil organizada, o 
movimento social...) tem de introduzir suas questões no noticiário. E, nesse sentido, os 
eventos como greves, protestos etc. institucionalizam-se como forma de chamar a atenção 
da opinião pública para determinada questão. 
A mídia, por sua vez, mantém a sua posição, digamos, recuada, protegida de um 
certo envolvimento com as questões sociais. Em nenhum dos casos acima, o trabalho é 
notícia, mas os eventos. E, neles, é a identificação dos sujeitos envolvidos o que produz a 
entrada das categorias de trabalho. Entre as notícias desse dia 5 de julho mencionadas 
acima, uma delas é interessante como exemplo do que estou referindo como a posição 
recuada da imprensa quanto às questões sociais, às questões do trabalho: observa-se que 
não é a perda de emprego dos funcionários da Fundação Nacional de Saúde o objeto da 
notícia, mas o protesto dos ex-funcionários. Isto é, o motivo do protesto (a perda do 
emprego) fica escamoteado pela expressão ex-funcionários. 
O que caberia à imprensa trazer a público, como fato noticiável, é o que rompe, o 
que foge a uma pressuposta normalidade da realidade/ sociedade. O sentido dessa 
normalidade social produzido pela imprensa, junto às outras instituições democráticas, 
relaciona-se a um cotidiano urbano, como atualidade histórica. Daí estar me referindo, no 
presente trabalho, à enunciação da atualidade na televisão. O cotidiano urbano, como 
produção de sentido, configura-se como o espaço administrativo (jurídico, econômico e 
político) que Pêcheux (1990, cf. pp. 30-35) descreve como o espaço "logicamente 
estabilizado" das urgências do cotidiano, em que o sujeito pragmático está inserido. 
Pêcheux fala desse como uma "espaço de necessidade equívoca", em que "toda a conversa 
é suscetível de colocar em jogo uma bipolarização lógica das proposições enunciáveis". 
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Na perspectiva então dessa realidade- que seria mostrada pelo jornalismo, segundo 
o imaginário em que se realiza essa prática - nem o trabalho, ou seja, as relações de 
trabalho, nem o desemprego em si constituem-se então em uma perturbação desse 
cotidiano normatizado, estabilizado. Dele faz parte a objetividade econômica, de um lado, e 
de outro lado, a opinião pública, em que se produzem os consensos sobre as questões 
político-sociais. A mídia tem porém um papel detemninante, no sentido dessa produção da 
opinião circunscrita pela bipolarização lógica em torno das questões/ situações. 
E, assim, o trabalho da imprensa é aquele que deve dar conta de cobrir os 
acontecimentos que interferem na normalidade de um cotidiano administrado política e 
economicamente. A notícia fica significada como acontecimento que interfere na ordem 
pública, como dia-a-dia de trabalho nos escritórios e fábricas, do comércio, dos transportes, 
das comunicações ... em um sentido dado para o espaço público enquanto cotidiano 
normatizado. Bem, a atuação da mídia, segundo a visibilidade que lhe cabe produzir dessa 
sociedade, exime-a então de uma certa discussão da produção social e histórica. 
A crítica sobre essa estrutura já dada fica fora do alcance da mídia, que se identifica, 
por outro lado, como uma instituição que tem um papel social importante, a saber, o de 
"zelar pelas instituições democráticas". E o espaço social administrado, ao qual a prática do 
jornalismo diário não tem acesso, deverá então ser "vigiado" pela imprensa, no sentido da 
contribuição que lhe é possível, na manutenção e na produção da ordem democrática. A 
grande imprensa no Brasil, posteriormente á abertura política, vai realizar a vigilância crítica 
para com a administração política, em favor da sociedade, através das denúncias de 
corrupção, de extorsão, de torturas: Denúncia de corrupção na câmara de Guarulhos feita 
pelo prefeito da cidade (Globo, JN, 5 de julho), Denúncia de extorsão da Polícia Federal 
(Globo, JN, 8 de julho), Denúncia de extorsão no Porto de Paranaguá (Bandeirantes, Jornal 
da Band, 8 de julho), Denúncias de torturas em delegacia de favela (Bandeirantes, Jornal da 
Band, 8 de julho). 
Em um sentido particular, em cada caso que é tornado público, a imprensa estaria 
fazendo pressão para a investigação de uma situação suspeita. Como sentido geral, a 
imprensa brasileira, ao tornar tais denúncias um fato público, estaria contribuindo para 
acabar com a corrupção no país. 
A corrupção faz um paralelo com o crime comum, por meio das irregularidades nas 
gestões públicas. Ao identificar os envolvidos na suspeita, a mídia localiza não um "bandido 
comum", mas um "mal brasileiro" (o corrupto) que, no exercício mesmo da sua profissão, 
mostra-se criminoso. Em tais situações, o crime coloca o cidadão como vítima: ou o cidadão 
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está sendo lesado ou o cidadão está desprotegido, enfim ... Algumas denúncias apontam 
comerciantes e empresas, mas a maior parte delas envolve cargos públicos e têm por isso 
um peso e um efeito específicos, pois trata-se, justamente, do lugar da autoridade no país, 
que se mostra então ocupado por sujeitos que não são corretos, que faltam com a ética ... 
Considerando-se a situação particular para qual esses fatos apontariam como 
elementos isolados, e de dimensão local, regional (uma instância, um município etc. etc.), a 
denúncia demanda uma investigação, para a comprovação e identificação dos sujeitos 
envolvidos, a sua responsabílização e punição perante a sociedade- o que não se encontra 
mais no âmbito da imprensa. Na pressão para o esclarecimento dos fatos, através da 
própria divulgação e da opinião pública que aí se formaria, funciona uma sobreposição do 
trabalho da polícia e do judiciário pela mídia, que age por sua vez no sentido de um 
reconhecimento dos órgãos públicos de defesa do cidadão, como a polícia e os fiscais (a 
fiscalização sanitária, a fiscalização do meio ambiente etc.) como impotentes, inoperantes, 
além de corruptíveis. 
Assim, para além da comprovação do crime e da identificação dos sujeitos como 
criminosos, a ser feita posteriormente pela polícia, pelas comissões de inquérito, pela 
justiça ... no que diz respeito à produção de uma imagem, de uma visibilidade social, o 
funcionamento dessa enunciação sobre a corrupção na prática jornalística produz uma 
identificação que prescinde do desfecho para o julgamento (do) público. O que fica então, 
não apenas sob suspeita, mas condenado ao descrédito, é sobretudo o lugar da autoridade 
no país: delegados, juízes, políticos do administrativo e do legislativo ... 
Nota-se ainda, nesse conjunto, que a mídia insiste especialmente em alguns casos, 
que assumem a dimensão de um "escândalo" e que rendem muitas notícias. Mais 
recentemente, foi o caso do juiz Nicolau e do senador Jader Barbalho, os dois acusados de 
extorsão. Presentes no corpus analisado (as gravações foram feitas em julho de 1999) estão 
as ressonâncias da morte de PC Farias, do desabamento do edifício Palace 2 e do 
escândalo do Banco Marca ["Disponibilidade de bens e quebra de sigilo bancário dos 
envolvidos no escândalo do Banco Marca" (Globo, JN, 5 de julho), "Caso PC Farias: cabo 
acusado presta novo depoimento" (Globo, JN, 6 de julho), "Análise de fitas do caso PC 
Farias na Unicamp" (Globo, JR, 9 de julho)). 
Seja essa insistência em determinados casos, seja o funcionamento geral em que 
cada caso particular se inscreve, mostra-se no jornalismo a produção de um julgamento 
mais geral. Produz-se uma imagem do Brasil, através de alguns brasileiros, notadamente 
dos políticos e demais autoridades. As notícias/ denúncias, nesse sentido, funcionam como 
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exemplos da "corrupção" e da sua "impunidade" no pais. Isto é, as denúncias localizadas 
nas várias instâncias de poder, envolvendo diferentes autoridades, em diversos Estados, 
municípios, etc., exibidas em rede nacional, integram-se em uma rede de memória, no 
sentido de sucessivos exemplos para a confirmação do que já sabemos, para a manutenção 
de uma imagem já formada, no que diz respeito ao conhecimento sobre a realidade do país. 
A opinião pública é formada nesse funcionamento em que a mídia, através de notícias 
particulares, remete a um exemplo geral, confirmando, reafirmando... um senso comum 
compartilhado no sentido da "verdade" de uma imagem sobre. 
A seguir, analisarei alguns exemplos de reportagens de noticiários da televisão para 
uma melhor compreensão do modo de produção do telejornalismo. O trabalho de montagem 
(a edição) no jornalismo televisivo envolve a articulação de segmentos dentro de uma 
mesma notícia (a sintaxe das imagens e a correspondência entre o áudio e o vídeo), bem 
como a seqüência das notícias. Procurarei mostrar, com as seqüências transcritas a seguir, 
a presença da edição na produção de efeitos de sentido nas notícias. A análise mostra, pois, 
o funcionamento de uma memória discursiva na produção/ exibição das reportagens ao 
público. 
A seguir, serão analisadas algumas reportagens dos noticiários de televisão. Essas 
reportangens foram transcritas (áudio) e descritas (vídeo) na sua íntegra (cf. Anexo li) e foi 
realizada uma divisão em cenas, no sentido de possibilitar a referência a elas no decorrer da 
análise. 
1.4 A televisão e a apresentação das notícias 
Na especificidade da apresentação de suas notícias, o telejornalismo é sedutor por 
realizar a informação através de imagens diretas, e apresentar-se ao público na sua 
residência. O Jomal nacional é hoje anunciado através de sucessivas chamadas durante os 
intervalos da programação que o precede, desde a novela das 6h. Nesses anúncios, são 
normalmente referidas três diferentes notícias, por um dos apresentadores do jornal, em uma 
enunciação que é concluída por expressões como: "As notícias de hoje no Jomal nacionaf', 
"Veja no Jornal nacionaf', "Detalhes no Jornal nacionaf'. 
Quando o jornal tem início, mais uma vez, as notícias a serem exibidas são 
anunciadas pelos dois apresentadores, que se intercalam, e que fecham a apresentação do 
jornal com a expressão "Veja agora no Jornal nacionaf'. Também antes de cada intervalo, 
as notícias do próximo bloco são anunciadas: "Veja a seguir", "Em instantes". É significativo 
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que o overbo ver, na sua forma imperativa, introduza grande parte de tais expressões, que 
são repetidas diversas vezes. Fica presente, durante a programação do horário das 6h da 
tarde até o Jornal Nacional, que tem início depois das 8h da noite - para o público que 
assiste a essa programação ou que mantém a tevê ligada, embora sem lhe dar uma atenção 
integral -, a iminência desse "ver/ assistir". A espera pela jornal é produzida e o público é 
preparado, nesse sentido, para um clímax, que é a exibição do telejorna/ como forrna de 
apresentação das notícias. 
Bem, a apresentação do jornal é precedida por esses anúncios, em que se destaca 
uma notícia tida como a mais importante do dia. É o caso do exemplo discutido a seguir. O 
resumo da notícia (na forma de um lead) sobre o assalto à agência central do Banespa é 
repetido, parafraseado, durante diferentes momentos antes da exibição do Jornal nacional. 
E o que se mostra como apresentação da notícia é sobretudo a reconstituição do assalto. O 
jornalismo televisivo, que se produz como audiovisual, poderia, mais do que os outros 
jornalismos, re-produzir o acontecimento para o conhecimento do telespectador sobre o que 
se passou. 
São transcritas abaixo as chamadas sobre o assalto à sede do Banespa no centro de 
São Paulo. A reportagem do Jornal Nacional da Rede Globo (5 de julho de 1999) encontra-
se em sua forma integral no Anexo 11 (cf. segmento 1 ). 
"30 homens invadem a agência central do Banespa, passam quatro horas lá dentro e 
fazem um refém." 
(Chamada no intervalo da novela das 7, com a apresentadora Fátima Bemardes) 
"Assalto ao cartão postal. Bandidos invadem a sede do Banespa durante a madrugada." 
(Chamada no início do Jornal nacional, com o apresentador Wílliam Boner) 
"Em instantes ... ( ... ) 
"30 homens assaltam a sede do Banespa, no centro da capital paulista." 
(Chamada para o próximo bloco de notícias, anunciadas pelos apresentadores Fátima 
Bemardes e William Bonner. Entra o intervalo.) 
"Assaltantes invadem a sede do Banespa em São Paulo e passam a madrugada dentro do 
banco. O bando levou todo o dinheiro de um dos cofres." 
(Apresentação da notícia, com Fátima Bernardes.) 
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Elementos como número de assaltantes, a hora do assalto, a sua duração parecem 
entrar nas chamadas como informações secundárias. Os enunciados que anunciam a 
notícia do assalto ao Banespa vão sobretudo frisar que se trata da sede, da agência central 
do Banespa, que o prédio, (que fica) no centro de São Paulo, da capital do Estado de São 
Paulo, é um monumento (cartão postal) da cidade ... -isto é, os enunciados constróem para 
a imagem da violação (assalto) o sentido de uma falha ou falta de segurança, justamente 
onde essa segurança deveria ser maior, mais eficiente ... 
O efeito dessas chamadas para a notícia mais importante do dia parece ser o de 
produzir-se uma certa indignação para o público, que se perguntaria então como isso pode 
acontecer. A informação principal, o que aconteceu, é apresentada na chamada. E a 
reportagem da notícia, posteriormente, constitui-se nessa recuperação passo a passo do 
acontecimento do assalto para a visão (compreensão) do público. E é através de 
mecanismos como esse, que a enunciação da televisão realiza as expectativas que ela 
mesma produz para o público. 
Com relação ao jornalismo, a reconstituição, em que a televisão apresentaria ao 
público o acontecimento como foi, apaga o trabalho jornalístico da investigação, através das 
entrevistas. A edição privilegia a imagem direta, ou seja, a imagem da reconstituição do 
acontecimento, ao invés de colocar em cena por exemplo um conjunto de declarações dos 
envolvidos, daqueles a quem caberia uma explicação sobre o acontecimento, como os 
seguranças, que foram dominados pelos assaltantes, e os peritos da polícia, que também 
podem interpretar o caso, a partir de pistas deixadas pelos assaltantes. 
Mantém-se, na reportagem realizada e apresentada tal como o foi, o efeito de uma 
isenção da imprensa, que não opinou, ou seja, não emitiu julgamento sobre o 
acontecimento, mas apenas apresentou-o ao público. Desde a chamada da notícia, porém, 
recorta-se para o público o lugar de um questionamento possível: como isso pode 
acontecer. A reportagem não responde a isso, mas, ao contrário, reforça enquanto tal o 
questionamento, no sentido da indignação do público com a falta de segurança nesse 
patrimônio (então ainda público). E isso se produz justamente porque a reportagem isenta-
se ao transferir ao público a possibilidade de um julgamento próprio sobre "o fato". 
Com relação ainda à apresentação das notícias destaca-se o funcionamento do lead. 
É uma unidade na técnica jornalística de produção de texto, tanto para a apresentação 
gráfica, quanto para a apresentação radiofônica das notícias, segundo Lage (1987). Definido 
como o "relato do fato principal", em sua forma clássica assumiria a configuração de uma 
"proposição completa no sentido aristotélico" (Lage 1987, p. 27). 
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Na técnica de redação jornalística, o lead funciona portanto no sentido da 
identificação da notícia com o relato objetivo (a informação deve ser direta) de um 
acontecimento. O lead situa-se em torno de um verbo (de ação), a partir do qual são 
determinados, além do sujeito e do objeto, as circunstâncias do ocorrido. Ou seja, é uma 
unidade narrativa e deve sintetizar o acontecimento através de uma determinada 
configuração sintática, em que se definem os elementos envolvidos no acontecimento, no 
interior de um quadro que os estrutura, produzindo uma determinada imagem desse 
acontecimento. 
Quanto à forma do verbo principal do lead, a técnica jornalística define que este deve 
ser perfectivo. Ainda segundo Lage, a "boa técnica" deve indicar, do fato, o que está 
"consumado", por exemplo, fragmentando "os acontecimentos duradouros, de modo a 
apresentá-los por etapas concluídas" ("a nave x completou sua terceira volta ... " e não "a 
nave x circula ... "), excluindo como verbos centrais aqueles que indicam ação continuada 
(continuar, permanecer ... ) etc. 
A localização do lead é estratégica, pois o lead resume a notícia e chama para a sua 
leitura completa. De acordo com Lage: 
O lead é o primeiro parágrafo da notícia em jomalísmo impresso, embora 
possa haver outros leads em seu corpo. Corresponde à primeira proposição de 
uma notícia radiofônica, ao texto lido pelo apresentador ou à cabeça do 
repórter (quando ele aparece falando) no início de uma notícia em televisão 
(Lage 1987, p. 26). 
O lugar do lead é porém variável -e não seria então o que o identifica. O autor citado 
afirma que o lead na televisão é o texto que "aparece na voz do apresentador, mostrado no 
estúdio, ou na cabeça gravada, em que o repórter aparece no vídeo, falando na locação do 
acontecimento" (Lage 1987, p. 42). 
No jornalismo impresso, pode fazer parte do corpo principal da notícia, e pode 
também colocar-se como antetítulo, subtítulo ou olho. Isto é, os recursos gráficos na 
imprensa escrita possibilitam um trabalho de hierarquização diferenciado, através dos 
tamanhos e tipos diferentes de letras, enfim, da diagramação. No jornalismo eletrônico (rádio 
e tevê), por sua vez, Lage fala de um uso corrente de leads em flash, ou seja, de "frases 
curtas com as notações principais", no lugar do título (cf. p. 41 ). 
Podemos comparar o que se apresenta na televisão brasileira com a técnica descrita 
por Lage. Nos trechos seguintes (Jornal Primeira Edição, TV Manchete, terça-feira, 6 de 
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julho de 1999), por exemplo, o verbo não se encontra no perfectivo. As chamadas e o 
primeiro período da introdução da notícia são expressões nominalizadas: 
"Novas denúncias de corrupção envolvendo o presidente da câmara de vereadores 
da segunda maior cidade de São Paulo." 
(chamada na abertura do jornal) 
"A seguir, novas denúncias de corrupção na segunda cidade de São Paulo." 
(chamada antes do intervalo) 
"Novas denúncias de corrupção contra os vereadores de Guarulhos na grande São 
Paulo. Até o presidente da câmara é acusado de envolvimento com os pedidos de propina 
para a aprovação de projetos. O prefeito confirmou o esquema revelado através de uma 
gravação." 
(introdução da reportagem) 
A análise do funcionamento dos verbos nos leads no noticiário noturno na televisão 
brasileira é significativa do modo como a enunciação da televisão produz a notícia no interior 
da retórica comunicacional. 
Os chamados leads em flash na imprensa eletrônica parecem fazer papel semelhante 
à titulação, e a todo o conjunto de elementos, na diagramação das notícias, que funcionam 
de modo a produzir destaque na prática da imprensa escrita. Os enunciados que fazem a 
chamada para o jornal e os blocos seguintes tem esse caráter de título e assumem muitas 
vezes a forma nominalizada, como no exemplo acima. (Um outro expediente que também se 
verifica no jornalismo da televisão é a utilização de títulos escritos no vídeo, antes dos 
comerciais, anunciando uma notícia do próximo bloco. No corpus deste trabalho, isto se 
apresentou nos jornais da Rede Bandeirantes e da Rede Record.) 
Também nos leads que introduzem as notícias não se verificam os verbos no 
perfectivo, como a técnica jornalística descreve. No exemplo acima, o passado completo só 
aparecerá no verbo confirmar, na segunda frase. Na seqüência da notícia, acompanhadas 
da descrição do repórter, serão exibidas as seguintes imagens: fotografias dos vereadores 
acusados, em três diferentes tomadas, duas tomadas das ruas da cidade e do tráfego de 
ônibus. Depois, entra a gravação do vídeo feita pelo prefeito, em que são localizados para o 
telespectador dois trechos do diálogo, transcritos na tela para a melhor compreensão do 
público. E, finalmente, a televisão mostrará primeiro a fotografia do presidente da câmara e 
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depois a de Jovino, que, como denunciante do esquema, constitui-se na vítima da situação 
apresentada. 
Além da reconstituição do acontecimento, as imagens podem, no caso sobretudo das 
"denúncias", produzir então, na narração jornalística, elementos no sentido da identificação 
dos envolvidos, criminosos e vítimas, e da comprovação de um crime/ denúncia, sejam 
escutas telefônicas gravadas em cassete, sejam fitas de vídeo, imagens de testemunhos de 
vítimas, mediante algum artifício no sentido de proteger a sua identidade ... A relação entre o 
áudio e o vídeo segue aqui a análise feita no Capítulo 1 desta Segunda Parte: deve produzir 
um efeito comprobatório, retórica comunicacional que submete o repórter ao sair às ruas 
para a realização da cobertura. 
No imaginário da imprensa, a reportagem deve "colher" determinadas declarações e 
imagens, diante de um fato que lhe seria já de antemão sabido. A posição do repórter nesse 
saber antes é o que lhe garante poder realizar a retórica comunicacional (o que se deve 
mostrar ao público), em que se inscreve a retórica da notícia, que especifica, esta última, 
quais relações devem ser contempladas para a cobertura de um determinado fato na 
imprensa. 
No lead, através da diferença produzida pela temporalidade dos verbos, podemos 
localizar na notícia, em seu resultado final apresentado ao público, as marcas de duas 
camadas enunciativas. Os tempos verbais no lead mostram o processo de produção do 
telejornalismo, tendo em vista a possibilidade dessa narração direta dos fatos e a cobertura 
realizada pela equipe de reportagem. Os dois sistemas verbais (segundo a classificação de 
Benveniste, relativos à narração e ao discurso) em funcionamento simultaneamente situam a 
enunciação da notícia entre a recuperação do acontecimento realizada nas ruas pela 
reportagem e a sua apresentação na televisão, em seu efeito de imediatismo. Essa 
articulação produz uma distância em relação ao acontecimento motivo da reportagem e uma 
aproximação para com o acontecimento resultado da reportagem. 
Na seqüência, apresento uma análise da figura do repórter e da presença da pauta 
nas abordagens realizadas por esse repórter. 
1.5 A presença do repórter 
Quanto à forma em que o repórter apresenta-se no vídeo, pode-se mencionar uma 
diferença geral a partir da comparação entre a reportagem transcrita no segmento 2 
(bastidores do Morumbi Fashion) e a reportagem transcrita no segmento 3 (acesso ao lixão 
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em Rio Claro), no Anexo 11. 
Diferentemente das normas do telejornalismo, segundo o manual analisado, a 
montagem final da reportagem do Morumbi Fashion exibe a repórter fazendo as perguntas 
aos entrevistados. Trata-se de uma montagem que produz um efeito de informalidade para a 
situação apresentada, o que envolve diretamente o entrecurso da repórter com os 
entrevistados. Já a reportagem do lixão obedece aos procedimentos tradicionais de 
filmagem e montagem, no seguinte sentido: as perguntas da repórter não são mostradas 
aos telespectadores, mas apenas as respostas dadas pelos entrevistados, de acordo com 
as normas do telejornalismo. Assim, ao contrário da reportagem do Morumbi Fashion, nessa 
notícia, a formalidade introduziria, para a cobertura do acontecimento, o sentido da 
neutralidade exigida pela ética profissional jornalística, em que o repórter deve se colocar 
numa postura de distanciamento, não-envolvimento. O ritual da entrevista é parte integrante 
da retórica comunicacional em funcionamento na notícia. 
No segmento 2, o tema da notícia é um evento de moda, o Morumbi Fashion, que se 
realizou em São Paulo. O desfile já aconteceu (possivelmente foi coberto pela equipe de 
jornalismo da emissora) e o Jornal da noite aproveitou então esse acontecimento recente 
para realizar uma reportagem sobre os bastidores de um espetáculo tal, destacando-se aí o 
trabalho das modelos. 
Nesse exemplo, a repórter se faz muito presente como imagem no vídeo: 
locomovendo-se acompanhada pela câmera, dirige-se a ela, falando aos telespectadores, 
de modo que parece trazer o público para um espaço/ momento de intimidade, pois a 
interlocução constrói uma cumplicidade entre a repórter (a mídia) e o telespectador (o 
público). Em dois diferentes momentos, em que a repórter se volta para falar com o público, 
a interlocução mostra-se bem marcada: 
Repórter fala ao te/espectador: Agora, maratona mesmo, gente, é das 
modelos. Elas passam horas esperando, olha aqui, dentro do camarim .... 
Repórter fala ao te/espectador: E quando a gente invade esse espaço, -ª 
gente descobre alguns segredos. Todas as modelos tem uma agendinha. 
Quando elas não estão fazendo nada, elas ficam anotando. 
No efeito de intimidade produzido por essa interlocução audiovisual da repórter para 
com o público, o telespectador sente-se levado a desbravar, junto á mídia, o local da 
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reportagem, que não é um local de acesso público, por se tratar dos bastidores de um 
espetáculo. 
A proposta de pauta mostra-se, pois, no direcionamento da repórter, que conduz a 
narrativa/ descrição do trabalho/ rotina das modelos ("elas passam horas aqui dentro"/ 
"todas as modelos tem uma agendinha"/ "cheias de bobs, parecendo astronautas, elas 
esperam a hora do desfile" etc.) e a abordagem dos entrevistados no sentido de falar do 
espetáculo do desfile como um momento também de muito trabalho. A concepção da 
reportagem é anunciada no início, pela repórter: "Atrás da passarela, cerca de mil e 
quinhentos profissionais trabalharam duro para que ... ". E a repórter mantém-se nesse 
sentido então, ou seja, procurando comprovar/ mostrar ao telespectador como foi o trabalho 
de produção do Morumbi Fashion. 
Na reportagem analisada, que não mostrou especificamente como foi esse desfile, 
funcionaria para o telespectador um sentido "genérico" do que é um desfile de moda. Ao 
mostrar não o desfile - esse espetáculo que todos conhecem -, mas os seus bastidores, 
como aquilo que o telespectador desconheceria, o telespectador é, ele mesmo, identificado 
a esse público do desfile, por oposição ao espaço de trabalho dos bastidores. E é tal 
identificação que permite á reportagem mostrar como novo (a informação ao público) a 
possibilidade de um conhecimento dos bastidores. Tendo em vista, sempre, o 
funcionamento/ atualização dessa memória discursiva na televisão/ mídia, por sua vez, a 
reportagem produz conhecimento então no sentido de uma generalização outra: mostrar 
como foi realizada a produção desse desfile é também mostrar como é que se realizam 
espetáculos tais como esse, ou uma produção qualquer de espetáculo. 
Assim, nessa reportagem, efetivamente, o acontecimento (o Morumbi Fashion) que 
se realizou, funcionou como pretexto para uma pauta que fala da produção de espetáculos. 
No caso, ao abordar os bastidores de um desfile, a mídia está falando também de outras 
situações semelhantes, ou seja: toda a produção de espetáculos é uma correria, muito 
desgastante, como a própria televisão o é ... 
A reportagem do segmento 3, que compõe um jomal regional, remete ao que se 
configura em uma situação irregular. em virtude de uma obra inacabada da prefeitura de Rio 
Claro, o lixo está sendo provisoriamente depositado em um local sem alambrado. 
Nesse exemplo, as imagens do local da reportagem são acompanhadas de uma 
narração em off, sem marcas de pessoa, o que produz um efeito descritivo para a 
enunciação da televisão. Os trechos apresentados abaixo fazem uma imagem do local e da 
população identificada como vítima: 
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Repórter narra: O antigo aterro sanitário de Rio Claro se esgotou e foi 
desativado há dois meses. Enquanto outro está sendo construído, 170 
toneladas de lixo são jogados todos os dias numa área sem nenhum 
alambrado de proteção. Em meio ao lixo, esgoto e principalmente ao perigo, 
catadores de lixo disputam espaço com os urubus que se alimentam no local. 
Passar o dia no lixão catando latinhas de alumínio e papelão faz parte da 
rotina de quem sobrevive do garimpo do lixo. 
Repórter narra: A maioria dos garimpeiros está desempregada ou precisa 
ajudar no sustento da família. Eles mostram com orgulho tudo que já 
encontraram no lixo. Relógio, correntinha e até uma minitevê. Para a diretora 
do Departamento Municipal do Meio Ambiente, o contato com o lixo trás 
vários riscos á saúde dos catadores. 
Os catadores de lixo, garimpeiros, constituem-se em uma população que ocupa, na 
retórica dessa notícia, o lugar de vítima em uma dada situação. 
O sentido da situação trazida pela reportagem não vai se constituir, como sugere o 
título, em uma discussão sobre as ofertas ou falta de ofertas de emprego, bem como diante 
da existência hoje de uma demanda para a reciclagem de lixo: não se trata de uma situação 
do trabalhador. Na reportagem, que procura identificar uma irregularidade, cujo sentido vai 
se constituir na falta do alambrado no lixão de Rio Claro, o acontecimento que justifica a 
notícia (o fato aqui abordado e tratado pela mídia) é o acesso possibilitado a um espaço que 
deveria ser interditado: o lixão é um espaço que não deveria ser freqüentado pela 
população. 
A falta de condições dessa "população" explica-se pelo desemprego ou por um 
orçamento familiar insatisfatório ("a maioria dos garimpeiros está desempregada ou precisa 
ajudar no sustento da família"), mas a reportagem é conduzida no sentido de que sejam 
tomadas providências, por parte das autoridades, com relação ao acesso ao lixão, local que 
deveria ser protegido de um contato da população. 
No segmento 2, mostra-se uma forma de interpretação das questões sociais, 
presente na mídia, através dessa ligação com o espaço público como espaço concreto. A 
população é identificada pelo trânsito em, ou pelo uso de, um espaço urbano normatizado: o 
espaço de se jogar lixo não é para ser freqüentado. Cabe ás autoridades agir no sentido de 
proteger a população, através da construção de um alambrado, que irá separar o espaço 
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público saudável ao trânsito e usufruto da população do lixo, perigoso para essa população, 
pois pode causar mal a sua saúde. Excepcionalmente, a repórter não aparece em nenhum 
momento, falando do local da reportagem, local que deve ser protegido desse contato da 
população. 
No segmento 1, a repórter vai como que se apropriando ("gente ... "/ "olha aqui. .. "/ "a 
gente invade"/ "a gente descobre") do espaço dos bastidores (espaço também interditado, 
mas em um outro sentido ... ), para que, junto à mídia, o público possa entrar nesse "mundo 
diferente" da produção dos espetáculos. 
No que diz respeito à presença da repórter em cena, uma situação mais freqüente 
nas reportagens constitutivas dos noticiários na televisão brasileira é que algumas imagens 
do repórter sejam introduzidas na notícia apresentada. A presença do repórter produz 
credibilidade para as imagens. O segmento 4 (reportagem sobre o transporte público em 
Campinas, a ser analisada no próximo item) é um exemplo de um equilíbrio quanto à 
presença do repórter, que, nas duas reportagens referidas acima, colocaram-se em 
extremos opostos. A reportagem do segmento 4 intercala cenas em que a repórter narra em 
off com cenas em que ela aparece falando de um dos locais visitados pela equipe de 
reportagem. 
Narração da repórter em cena: Na avenida onde a blitz foi realizada fica a 
garagem de uma empresa de ônibus. A perua pegou fogo bem aqui, na rua, e 
là dentro da garagem, há poucos metros daqui, três ônibus também pegaram 
fogo. 
A análise acima procurou discutir, através dos dois diferentes exemplos, a imagem 
da repórter na interlocução com o público como telespectador, interlocução em que se 
estabelece um espaço de conhecimento (visibilidade) a ser compartilhado na mídia. No item 
seguinte, as três reportagens serão retomadas, para uma análise dos efeitos de 
comprovação produzidos para as imagens realizadas pela reportagem e levadas ao público 
na retórica da notícia. 
1.6 A presença da pauta 
As seqüências transcritas e analisadas abaixo confirmam o funcionamento da pauta 
no trabalho da imprensa como um todo, direcionando a realização das entrevistas e das 
imagens, que serão utilizadas posteriormente na montagem da notícia (no resultado final). 
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Apresento na seqüência uma análise das entrevistas, considerando-se os elementos 
apontados até aqui neste capítulo. Além das duas reportagens analisadas então, no item 
anterior, quanto às diferentes formas de presença/ interlocução da repórter para com o 
público, será incluída agora uma terceira reportagem (sobre incidentes com o transporte 
público de Campinas), para uma discussão da abordagem dos entrevistados realizada pela 
repórter. 
As entrevistas são compreendidas em seu funcionamento já no interior da notícia 
como um todo - isto é, tendo em vista a retórica comunicaciona/, em que a mídia volta o 
acontecimento para o público. Assim, na pauta da reportagem do segmento 2, como já disse 
no item anterior, o tema é abordado no sentido de que seria conhecido do público o desfile, 
o espetáculo, faltando-lhe conhecer como ele se realiza, isto é, o que ele envolve de 
trabalho. A repórter e a reportagem referem-se ao trabalho das modelos na hora de um 
desfile como "maratona", procurando comprovar o sofrimento e a correria das estrelas do 
espetáculo. 
A abordagem das (e dos) modelos é introduzida a partir da cena 4. Nas cenas 
numeradas como 4 e 5, pode-se observar como a reportagem remete a uma enunciação 
com o público, direcionada pela pauta, e não a um "diálogo" entre repórter e entrevistado: 
CENA 4 (segmento 2) 
(1) repórter fala ao te/espectador. Agora, maratona mesmo, gente, é das 
modelos. Elas passam horas esperando, olha aqui, dentro do camarim. 
Muitas delas conseguiram fazer pelo menos 8 desfiles dos 17 que 
aconteceram nesses quatro dias de Morumbi Fashion. 
(2) repórter pergunta a entrevistado: Ana Carolina fez quantos? Fez oito 
desfiles, Ana? 
(3) Ana Carolina (modelo): Oito. 
(4) repórter pergunta: Conseguiu fazer oito, tá bem ainda? 
(5) Ana Carolina (modelo): Eu estou ótima ainda. Nem é tão estressante. 
(6) repórter pergunta: Sofre modelo, não? 
(7) Daniela Garcia (modelo): Ah, não. É uma coisa prazerosa. Eu acho que a 
gente faz porque gosta mesmo e todo o sofrimento tem uma recompensa. 
CENA 5 (segmento 2) 
(8) repórter pergunta: Cansada de fazer escova, já? 
(9) entrevistada (modelo): Éé .. cansa ... (rindo) 
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Assim, a repórter pergunta quantos foram os desfiles realizadas pela modelo 
(seqüência 2), se ela está bem (seqüência 5), do seu cansaço (seqüência 8), do seu 
sofrimento ... (seqüência 6). E a definição de pauta age de tal modo que a repórter se 
mantém dentro dela não importa a resposta dada a sua pergunta, isto é, apesar da resposta 
da modelo Ana Carolina (cf. a seqüência 5 da cena 4 acima), de que o desfile não é 
estressante, a repórter procura obter a "confirmação" para o público do "sofrimento" da 
modelo no seu trabalho (cf. a seqüência 6 acima). 
No decorrer da reportagem (cf. a íntegra no Anexo 11), a repórter vai procurar 
mostrar, como parte dessa maratona do desfile, a longa espera das modelos, que ficam 
escrevendo em agendinhas (cena 6), que ficam de bobs até o momento de se aprontar para 
o desfile (cena 8), e a falta de tempo para comer (cena 7). Finalmente, mostra também os 
modelos masculinos, que devem passar por esses mesmos percalços (cena 9). E a 
reportagem, que não se voltou para uma imagem do trabalho dos profissionais envolvidos 
nesse desfile como um todo (cerca de 1500, segundo o que a repórter afirma no início da 
reportagem), procurou por sua vez realizar uma imagem do sofrimento, estresse etc. a que 
estão sujeitas as estrelas do espetáculo, através de uma série de imagens/ narrações/ 
entrevistas/ declarações articuladas todas nesse movimento interpretativo já-dado. 
Com relação ao segmento 3, as cenas 1, 2 e 3 realizam uma abordagem dos sujeitos 
situados como as vítimas da situação que é tema da reportagem. As entrevistas exibidas 
foram feitas com duas mulheres (cena 1 e cena 3) e uma criança (cena 2). São incluídas 
ainda a declaração do presidente da Emdec (que fecha a reportagem, na voz da jornalista 
no estúdio) e a entrevista com a diretora do Sedeplan, Ana Beatriz Oliveira (cena 4). 
As respostas dos entrevistados (no caso da população que freqüenta o lixão) 
referem-se ao que eles catam e quanto recebem diariamente vendendo o que separam. Da 
voz da repórter, manteve-se apenas uma segunda pergunta à Rodrigo, o menino 
entrevistado na cena 2. Percebe-se que a repórter havia primeiramente perguntado sobre o 
uso de luvas e/ ou equipamento de proteção: 
CENA 2 (segmento 3) 
(1) Rodrigo Gonça!vez: Todo dia que eu venho eu pego luva, eu trago, vou 
vestir pra pegar latinha e papelão. 
(2) repórter pergunta: Você estuda? 
(3) Rodrigo Gonçalvez: Não. 
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A exibição das entrevistas, recortadas como o foram pela edição, funcionam de 
modo a demonstrar, no interior da narração da repórter, a situação de abandono dessa 
população. Nas entrevistas com as "vítimas", parece não importar então quais as perguntas 
feitas e quais as respostas dadas. O sentido de abandono está produzido já pela situação 
mostrada, por exemplo com imagens e com a narração verbal que descreve o local e 
identifica a população que freqüenta o lixão: sem emprego, eles passam o dia "em meio ao 
lixo, esgoto e principalmente ao perigo" catando latinhas de alumínio e papelão. 
Um dos entrevistados é uma criança, o menino Rodrigo (cf. trecho acima). Pela 
resposta de Rodrigo, percebemos que a repórter lhe perguntou sobre a utilização de 
equipamento de proteção. O menino responde que veste todo o dia a luva, mas, na 
enunciação da televisão ao público, a sua resposta parece, antes, confirmar a desproteção 
da população, que inclui crianças que deveriam estar na escola - como todo mundo sabe. 
A reportagem do segmento 2, dentro do noticiário como um todo, representaria um 
momento descontraido, em que se traz para o público um tema mais leve, diferentemente 
das reportagens do segmento 3 e do segmento 4, exemplos ambos de "reportagens sérias" 
- isto é, reportagens caracteristicamente adequadas a um noticiário jornalístico tradicional. 
Nesse sentido, é sobretudo nas duas últimas reportagens, que se faz necessário o 
cumprimento de uma expectativa sobre as declarações dos envolvidos com o acontecimento 
configurado na notícia. 
Na reportagem do segmento 2, é através da abordagem das modelos que se 
produziria uma visibilidade do trabalho nos bastidores do desfile. A repórter refere-se, no 
início, a um número de 1500 pessoas envolvidas no evento. Porém, na seqüência, serão 
introduzidas apenas umas poucas entrevistas (cenas 1, 2 e 3) com outros profissionais que 
trabalharam no desfile, que não chegam a ser representativas, para em seguida mostrar a 
repórter concentrada nas entrevistas com as modelos. Na imagem dos bastidores do desfile 
produzida por essa reportagem, portanto, houve um comprometimento com a visão das 
modelos, mas, como se trata de um "tema leve", a falta das outras visões pode talvez não 
comprometer aqui o trabalho da imprensa. 
Já as duas outras reportagens referidas impõe à imprensa a apresentação de um 
determinado conjunto de vozes, representativo de posições diferenciadas quanto à questão 
tratada. Cada tipo de reportagem, nesse sentido, faz exigir uma configuração específica 
(sobre aqueles que devem ser procurados para uma entrevista/ declaração) na retórica da 
notícia, em que se realiza a comprovação da eficiência comunicacional da imprensa. 
O segmento 3 é uma reportagem que denuncia uma dada situação, e deve portanto, 
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regularmente, procurar as autoridades responsáveis. Quando a imprensa assim o faz, 
mostra-se agindo corretamente. Se o entrevistado for procurado e se negar a dar qualquer 
declaração, o público será informado, pela voz do jornalista no estúdio (o apresentador ou 
apresentadora). 
Assim, na reportagem do lixão (segmento 3), primeiro, a diretora do Sedeplan 
aparece afirmando, no trecho exibido ao público, sobre os perigos de um contato da 
população com o lixo, e depois a declaração do presidente da Emdec fecha a reportagem, 
na voz da jornalista no estúdio, com o compromisso de que o alambrado deverá ser 
colocado no lixão dentro de 15 dias - um índice de que a imprensa foi cuidadosa e eficiente, 
entrevistando pessoas autorizadas a falar da saúde pública e pressionando as autoridades 
responsáveis para uma resolução do problema. 
O exemplo do segmento 4, por sua vez, é bastante completo quanto a uma 
exemplificação do quadro dos entrevistados para uma representação das posições 
envolvidas no acontecimento. Na reportagem sobre o transporte público em Campinas, 
encontramos entrevistas representativas de uma posição das autoridades, das empresas de 
ônibus e do transporte alternativo. Quanto ás autoridades, são citadas a Emdec, a PM e o 
Corpo de Bombeiros: por exemplo, na voz da repórter, "Policiais militares e fiscais da Emdec 
fizeram uma blitz na Avenida Lix da Cunha ... " e na entrevista do tenente do Corpo de 
Bombeiros. Quanto ás empresas de ônibus, são citadas a Capriole de Campinas e uma 
outra empresa de ônibus de Sumaré, cujo nome não é mencionado: por exemplo, na voz da 
repórter, "Na avenida onde a blitz foi realizada fica a garagem de uma empresa de ônibus ... " 
e na entrevista do diretor da Capriole, que teve três ônibus de sua frota incendiados na 
garagem. 
Embora não encontremos uma referência ao "transporte alternativo", a notícia 
mobiliza essa interpretação, e associa os incêndios a uma manifestação dessa categoria. É 
utilizada a expressão transporte clandestino, pela apresentadora, em um enunciado que 
fecha o bloco anterior de notícias, antes do início do intervalo comercial ("Perua e ônibus 
aparecem queimados em Campinas em dia de blitz contra o transporte clandestino"). E, 
durante a reportagem, são mencionadas as "peruas intermunicipais, circulando 
irregularmente", que são "apreendidas e levadas para o pátio da Emdec".< 
A abertura da notícia se refere a um "mistério para a polícia de Campinas": os 
veículos (ônibus) pegam fogo no mesmo dia em que se realiza uma apreensão de veículos 
4 Nota-se ainda que a referência ao transporte alternativo, que não foi feita aqui. o foi na noticia anterior. De 
modo que a imprensa parece 'auxiliar o público" para que se produza uma identificação entre alternativo e ilegal. 
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(peruas) pela fiscalização. Na seqüência da notícia, porém, a referência ao "mistério" vai 
assumir o sentido de uma falsa dúvida: os incêndios teriam sido criminosos ou acidentais? 
Essa é a pergunta que a repórter faz, à qual não recebe uma resposta definitiva por parte 
dos entrevistados. 
Tenente Luiz Rubens, corpo de bombeiros: Há possibilidade. Aí, agora, a 
polícia técnica chegando no local, ela talvez encontre elementos que dê um 
subsídio melhor para essa .... essa hipótese. 
Repórter. Existe algum indício de que o incêndio seja criminoso ou acidental? 
Pedro Celso Longo, diretor comercial da Caprioli: Nós não sabemos. Está 
sendo apurado, certo? Mas nós não sabemos garantir com precisão se foi 
criminoso ou não. 
Os entrevistados não afirmam (não podem afirmar, pois seria acusar sem provas) o 
incêndio como criminoso. A falta dessa confirmação, por sua vez, é um elemento que 
parece, antes, funcionar no sentido de produzir-se uma certeza quanto a isso: é criminoso, 
só pode ser. 
Além dos incêndios, na mesma notícia são mencionadas duas outras ocorrências, 
que se deram durante esse mesmo dia, também em ônibus de empresa: 
Repórter. Esta empresa de ônibus de Sumaré faz transporte intermunicipal e 
também teve problemas hoje de manhã. Dois motoristas registraram boletins 
de ocorrência. Um contou que o ônibus foi parado na Avenida Lix da Cunha 
por manifestantes que obrigaram os passageiros a descer. Outro disse que 
viu alguém atear fogo no ônibus. O fogo foi controlado. Apenas um pneu ficou 
chamuscado. 
A introdução desses dois outros episódios na retórica da notícia é muito significativa 
para a sua eficiência, quanto à sua retórica comunicacional. Nesse contexto, a referência 
aos manifestantes que param um ônibus e, em outro ônibus, de alguém que ateia fogo ao 
pneu, é esclarecedora para o público do mistério anunciado na abertura. 
A retórica comunicacional nessa notícia, em que são relacionados acontecimentos 
diversos (uma blitz, três incêndios de veículos e duas manifestações), coloca em cena uma 
categoria profissional identificada como transporte alternativo, muito embora não haja uma 
referência direta a ela. A realização das entrevistas e a montagem da notícia apontam para 
uma identificação entre essa categoria com os prejuízos causados (os incêndios de veículos 
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que estavam estacionados e a paraiização de ônibus com passageiros). A notícia deve 
localizar aqueles que podem se colocar como autoridades na questão dos transportes 
(Emdec) e na questão da ordem pública (PM), as empresas de transporte (o transporte 
"legal") e o "outro" transporte. 
O "fato coberto" mobiliza essas posições, configurando esse quadro específico. Se a 
reportagem realiza essa representatividade da sociedade, através da retórica da notícia, a 
imprensa está sendo eficiente comunicacionalmente. Essas informações, por sua vez, vão 
se inscrever em uma dada memória: o transporte outro, aquele que não é realizado por 
empresas que tem a concessão para a exploração comercial de determinado transporte, é 
irregular e, de alguma maneira, vem causar transtorno no dia-a-dia das cidades. 
Através das entrevistas e de sua análise no conjunto das reportagens, procurei 
mostrar, primeiramente, como funciona uma interlocução do repórter com o público, antes 
que com os entrevistados. Este é, ainda, um efeito da articulação da retórica da notícia na 
retórica comunicacional. A interlocução com o público se estabelece tendo em vista uma 
interpretação já feita dos acontecimentos, para que eles possam ser levados enquanto tal ao 
público da televisão. 
A visão dos fatos produzida pelo noticiário, por sua vez, possibilitaria por parte do 
público um questionamento crítico em relação à sociedade. 
Na reportagem sobre o lixão de Rio Claro (segmento 3), por exemplo, a "declaração" 
dada por Rodrigo de que veste as luvas todos os dias pode então talvez ser questionada 
pelo público: será que eles vestem mesmo as luvas? Ou será que alguém mandou o menino 
dizer isso?, ou será que ele não diz a verdade, com medo de perder essa possibilidade de 
renda? Um questionamento tal, pois, estaria então dentro dos limites da discursividade da 
notícia-denúncia, confirmando um papel crítico para a imprensa diária. 
Assim como a reportagem do lixão confirma uma situação que sabemos existir, e o 
descaso das autoridades com relação a ela. A mídia mostra portanto um objeto específico a 
ser conhecido/ compreendido (a imagem de um acontecimento enquanto tal), mas, nessa 
referencialização sobre o histórico, mostra-se o funcionamento de uma memória já-dada. 
A análise do lead neste trabalho aponta para uma regularidade na apresentação das 
notícias na televisão, através da articulação de duas diferentes "camadas" enunciativas, que 
se marcam pela diferenciação da temporalidade dos verbos. 
O próprio da narrativa jornalística seria utilizar os tempos do passado regular. Não se 
pode afirmar que a marca do passado vai desaparecer na enunciação das notícias na 
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televisão, mas que o lead na televisão articula porém dois sistemas (narração e discurso), o 
que se apresenta de maneira generalizada nos noticiários. 
(1) "Assaltantes invadem a sede do Banespa em São Paulo e passam a 
madrugada dentro do banco. O bando levou todo o dinheiro de um dos cofres." 
(Rede Globo, Jornal Nacional, 5 de julho de 1999) 
(2) "Denúncia de corrupção [.é! na segunda maior cidade do Estado de São 
Paulo. O prefeito de Guarulhos diz a um deputado estadual e ao presidente da 
Associação Comercial do Município que existe uma rede de propinas na Câmara 
de Vereadores. Ele afirma que é preciso pagar para ter apoio político em projetos 
aprovados. O seu desabafo, sem que o prefeito soubesse, foi gravado em vídeo 
e acabou chegando ao Ministério Público." 
(Rede Globo, Jornal Nacional, 5 de julho de 1999) 
(3) "Empresários não cumprem a lei, enganam o trabalhador e sonegam quase 
3 bilhões de reais do Fundo de Garantia. O Jornal Nacional conseguiu com 
exclusividade a lista dos maiores devedores do FGTS." 
(Rede Globo, Jornal Nacional, 6 de julho de 1999) 
(4) "Primeiro a abordagem violenta, depois o roubo e a morte ( kJ. Gerentes e 
clientes de banco viraram alvo de um tipo de crime que cresce nas principais 
cidades brasileiras: o seqüestro-relâmpago." 
(Rede Globo, Jornal Nacional, 6 de julho de 1999) 
(5) "A lei do silêncio mata um homem acusado de um crime que não cometeu e 
um distrito policial inteiro fica sob suspeita em Maceió. O homem denunciou que 
foi torturado por policiais. Morreu poucas horas depois." 
(Rede Globo, Jornal Nacional, 8 de julho de 1999) 
(6) "Denúncia de corrupção no Porto de Paranaguá ( kJ. Funcionário do 
Ministério da Agricultura cobrava propina de 30 mil reais para liberar cargas." 
(Rede Bandeirantes, Jornal da Band, 8 de julho de 1999) 
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(7) "Um delegado fora da lei [ 12f. Na cidade de Campo Largo, Paraná, o 
delegado é acusado de tortura, extorsão e abuso sexual. A denúncia foi feita por 
presos e por uma investigadora de policia. Ela gravou uma sessão de tortura em 
fita cassete." 
(Rede Bandeirantes, Jornal da Band, 9 de julho de 1999) 
(8) "Um dos vereadores acusado de tentativa de extorsão contra o prefeito de 
Guarulhos é encontrado com um tiro na cabeça. A polícia ainda não sabe se foi 
tentativa de homicídio ou de suicídio. A reportagem é de Bianca Vasconcellos." 
(Rede Record, Jornal da Record, 1 O de julho de 1999) 
O apresentador fala de algo que estará no vídeo, para a visão do público, através do 
tempo verbal no presente, em (1), (3), (5) e (8), ou através da elipse do verbo, em um 
processo de nominalização, em (2), (4), (6) e (7). A narração jornalística vai "retomar", em 
um segundo momento, a perspectiva do "passado" sobre o fato. 
A articulação aponta, primeiramente, o processo de produção do telejornalismo, da 
cobertura do acontecimento pelo repórter a sua apresentação ao público. A redação e 
edição finais, na televisão, tendem a marcar o presente da exibição das imagens (o que é 
mostrado, aqui agora), na introdução da notícia. 
O presente verbal parecerá, nessas condições, marcar a exibição das imagens. Por 
exemplo, em (3), o jornal vai exibir a fita que comprova aquilo que está sendo afirmado 
sobre o prefeito, ou seja, que o prefeito seria vítima em um esquema de corrupção na 
câmera de vereadores de Guarulhos. 
O telejornalismo situa o "olhar" do telespetador no que a tevê pode "mostrar 
acontecendo". É a denúncia (em 2) que se mostrará (exibição) na/pela televisão, denúncia, 
por sua vez, que mostra (comprovação) que existe uma rede de propinas na câmara de 
vereadores. Como a fita do exemplo (2), a ser exibida pelo Jornal, o público também poderá 
ver, no segmento (1 ), os bandidos invadindo e passando a noite no Banco (pela 
reconstituição feita da invasão/ roubo) e em (3) os empresários que não cumprem a lei, 
enganam e sonegam (pela lista obtida). 
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2. A novela 
2.1 As segmentações da ficção 
O caráter institucional da televisão implica em uma determinada sistematização da 
sua produção, isto é, a reprodução industrial de modelos e padrões. Essa sistematização da 
produção resulta na estruturação da programação em séries e grades.' 
A novela, narrativa que se estende em um número grande de capítulos diários, vai 
ser privilegiada na produção da televisão no Brasil, em detrimento de outros tipos de 
serialização, como os seriados e sitcoms (comédias de situação, em um modelo americano). 
Na produção brasileira temos dois tipos de séries, as séries que contam uma história em 
vários capítulos e as séries que contam uma história por capítulo. 
Diferentemente das novelas, as séries, mesmo aquelas fragmentadas em vários 
capítulos, costumam ter as gravações finalizadas antes do início da sua exibição. A sua 
produção é normalmente comparada á produção das novelas pelos profissionais, que 
apontam para um cuidado técnico maior, ou mais minucioso quanto à ambientação (cenário, 
figurino etc.) e à composição dos personagens (a caracterização pelo sotaque, por 
exemplo). Os atores distinguem um "roteiro fechado" (característico da minissérie) de um 
"roteiro aberto" (característico da novela), que vai se construindo aos poucos: 
Kadu aponta as novelas, num certo ponto, como muito burocráticas. 
Além de elas terem de 7 a 9 meses de duração, há um ponto da trama que "se 
alonga" além da conta. Outra dificuldade, diz, é o fato de o folhetim se basear 
em pesquisa com o te/espectador. Resultado: a linha que o ator imaginou 
para o personagem muitas vezes é alterada no meio do caminho em função da 
preferência do público. 
Essa é uma das razões que faz Kadu Molitemo preferir as minisséries. 
"Você sabe a linha que ela vai tomar e se prepara para aquilo. É mais gostoso. 
É quase fazer um filme", revela (reportagem com o ator Kadu Moliterno, 
"Energia ilimitada", Tv, Correio Popular, domingo, 30 de agosto de 1998). 
1 Em uma perspectiva semiótica, temos por exemplo o trabalho de Balogh 1990, que discute a questão da 
seriaiidade na televisão. 
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Bia diz não se preocupar com o fato de Os ossos do Barão ter estreado 
com todos os capítulos editados. "Numa novela normal, você corrige e 
aprimora o papel porque vê o trabalho à noite", diz. "Mas uma obra fechada nos 
obrigou a fazer um trabalho mais atento" ("Bia abandona glamour para fazer a 
mulher liberada", reportagem com a atriz Bia Seidl, que interpreta a 
personagem Lavígnia em Os ossos do Barão, novela da SBT, em Telejomal, O 
Estado de S. Paulo, domingo, 11 de maio de 1997). 
Os trechos apontam, através da voz dos atores, que existe um parâmetro de 
filmagem/ exibição ("novela normal"), em que as séries se distinguem das novelas. 
O roteiro da novela não é fechado, ou seja, ele vai sendo escrito a partir da 
"resposta" do público com relação ao que já foi exibido. Não só as filmagens, portanto, mas 
a própria concepção da história é gradual, e isso é uma característica da serialização das 
novelas. 
2.2 Trabalho de equipe e criação institucional na autoria da novela 
Trabalhos acadêmicos que estudam a telenovela como um gênero específico a 
associam freqüentemente a um conjunto maior de narrativas populares. Nesses trabalhos, 
as histórias das telenovelas serão descritas como melodramáticas e voltadas basicamente 
para o público feminino, característica que as aproximaria das radionovelas e das soap 
operas (seriados norte-americanos voltados para um público específico de donas de casa, 
com o patrocínio das indústrias de sabão). 
O que aproxima tais programas, a meu ver, é o modo de produção e circulação, 
constitutivo da própria narrativa como resultado final, em sua materialidade específica, 
seriada, em que se procuraria produzir um fácil envolvimento e o acompanhamento diário do 
programa, por parte do público, através, por exemplo, dos enredos maniqueístas, do 
suspense etc .. Na produção da televisão brasileira, quanto à telenovela, uma deve substituir 
a outra, em séries que se projetam em uma circulação o mais abrangente possível 
(universalização do público), para a sua comercialização no mercado nacional e 
internacional. 
Através do patrocínio das indústrias de sabão norte-americanas, primeiro a 
radionovela e depois a telenovela brasileira começaram a ser produzidas em um esquema 
industrial, que visava uma reprodução ágil e "universal", de acordo com o sentido de 
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rentabilidade próprio do discurso de mercado: 
... esse esquema [da Co/gate] já vinha do rádio. Agora, o que acontecia era 
que uma novela fazia sucesso lá fora, e aí se supunha que também ia fazer 
sucesso aqui. Houve um momento em que eu peguei uma novela argentina, 
traduzi essa novela, esses 25 capítulos passavam então para 80, uma coisa 
assim, 120. Como alcançou muito sucesso aqui, e/a era de novo voltada para o 
espanhol, e ia para a Venezuela [depoimento de Walter Durst, PUC-Finep, 1986 
(in Ortiz 1988, p. 61)]. 
O modo de produção e circulação configura o trabalho autoral dos textos de novela. 
Sobre as histórias (no sentido de trama), esse trabalho conduz-se, na televisão ou na 
indústria cultural, tendo em vista uma rentabilidade, sobretudo através de traduções, 
adaptações etc., aproveitando aquilo que se mostrou já como "sucesso de público". Os 
chamados remakes, refilmagens dos "clássicos", são exemplo desse tipo de trabalho. 
O rendimento sobre aquilo que faz sucesso entre o público, característico do 
funcionamento de mercado, configura-se de formas diferentes no decorrer do processo 
discursivo da televisão brasileira. Em entrevista ao jornalista Roberto D'Ávila, no programa 
Conexão Roberto D'Ávila exibido pela TV Cultura, Gilberto Braga2 afirmou que era freqüente 
o prolongamento da trama das novelas que se mostravam sucesso de audiência em certo 
período da história das telenovelas, mas que isso não se dava atualmente. Hoje, segundo o 
entrevistado, o que pode ocorrer, ás vezes, é um certo alongamento dos capítulos de uma 
novela que está chegando ao fim, quando a produção não está ainda preparada para 
colocar no ar a próxima novela da mesma faixa de horário. Pode também ocorrer o 
encerramento precoce de determinada novela, quando é diagnosticado pela produção que a 
mesma não está sendo bem aceita pelo telespectador. 
Segundo Braga, portanto, a insistência em "fazer render" uma telenovela, em termos 
do seu número de capítulos, foi superada pela televisão. Esse expediente, talvez mais do 
que outros, denunciaria ao público como a própria construção dos enredos das histórias e o 
seu desfecho estão voltados para ele, dependentes da sua presença diária frente ao vídeo. 
Mas o rendimento sobre o sucesso mostra-se por exemplo na "aplicação das mesmas 
2 Gilberto Braga é autor de diversas telenovelas produzidas e exibidas pela Rede Globo, como, por exemplo, os 
grandes sucessos Escrava lsaura (1976/1977), Dancing Days (1978/1979) e Vale tudo (1988/1989). Nesta 
última. ficaram famosas duas personagens vilãs: Odete Roithman (interpretada por Beatriz Segall) e Maria de 
Fátima (interpretada por Glória Pires). 
225 
fórmulas", nas diferentes novelas, ou no modo como o sucesso de cada novela reproduz-se 
pela mídia afora, em entrevistas jornalísticas, revistas de fofocas, trilhas sonoras, moda, 
publicidade... Destaca-se, nesse contexto, o modo como as novelas têm se introduzido 
como notícia em programas jornalísticos, sobretudo por colocar em pauta assuntos e 
problemas da sociedade para o "debate" público. 
A produção das telenovelas é um trabalho de equipe, coletivo. É chamado autor da 
telenovela porém aquele que cria as histórias e escreve diariamente seus capítulos. Mesmo 
esse trabalho diário de escrever a novela para a televisão pode ser realizado por uma 
equipe-' 
As equipes são parte de um processo institucional de produção, que se articulam no 
cotidiano da mídia através de uma aproximação com o próprio processo industrial, digamos, 
em que a montagem final do produto resulta de etapas diferentes e sucessivas, que 
integram, cada qual, o seu conjunto de profissionais responsáveis. Considerando-se apenas 
a etapa de criação/ escrita, a equipe que nela trabalha não tem o controle sozinha sobre o 
desenvolvimento da trama .. 
O processo institucional age, assim, sobre o sentido da autoria ficcional, 
apresentando-se na própria narração da história, na própria concepção dos diálogos entre os 
personagens, isto é, quanto à realidade criada/ representada. A criação da história (a escrita 
dos capítulos) é uma etapa que será posteriormente seguida da filmagem/ montagem, que, 
junto à recepção do público, agirá, por sua vez, na continuidade da criação/ escrita ... 
Portanto, mantém-se, no contexto desse trabalho coletivo, a valorização da autoria. 
Quanto ao roteiro, a autoria é distinguida entre roteiro original e roteiro adaptado, tendo em 
vista sobretudo uma relação entre a produção audiovisual e a produção literária. Além da 
autoria literária, responsável pela história a ser filmada, destaca-se, quanto ao resultado final 
no vídeo, o trabalho do diretor: isto é, a direção produz um acervo autoral específico. 
A televisão brasileira hoje pode mencionar uma série de nomes, no que diz respeito 
à autoria das suas novelas, como Janete Clair, lvani Ribeiro, Cassiano Gabus Mendes, Dias 
Gomes, Gilberto Braga, Aguinaldo Silva, Silvio de Abreu, Lauro César Muniz, Manoel 
Carlos, Benedito Ruy Barbosa etc. Quanto à direção, destacam-se, por exemplo, Walter 
Avancine, Daniel Filho e Guel Arraes. Antes que distinguir autores/ diretores uns dos outros, 
o objetivo desta análise é destacar o funcionamento das determinações institucionais na 
3 Na entrevista já citada, Gilberto Braga afirma que a partir de um determinado momento começou a trabalhar 
com outros roteiristas: na autoria de Vale tudo, por exemplo, participam também Aguinaldo Silva e Leonor 
Basséres. 
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telenovela. A novela não interessa em sua unidade de obra, mas como uma enunciação 
determinada segundo as exigências normatizadas da sua produção e a imagem construída 
de um público brasileiro de televisão. 
2.3 O enredo das novelas e a inscrição da realidade 
Segundo a própria produção da televisão, a realidade do pais - e portanto a 
sociedade - é retratada pelas novelas. No especial da Rede Globo 50 anos de televisão, 35 
de Rede Globo (que foi ao ar no mês de setembro de 2000), o programa sobre a telenovela 
indica a oposição entre ricos e pobres como um elemento realista: a corrupção entre os 
ricos e a vida do pobre, sempre de muito trabalho. 
Para a compreensão da enunciação da televisão sobre a realidade social, é 
necessário considerar que as histórias das novelas partem de uma determinada 
estruturação. Assim, no decorrer da sua exibição para o público, vai funcionar um 
conhecimento prévio. Nos termos da AD, uma memória, sobre as possibilidades do 
desenrolar da narrativa, dadas, não só pela situação inicialmente colocada através do 
enredo e das características dos personagens envolvidos, mas uma série de outros 
elementos, como um conhecimento sobre outras narrativas, novelas ou não, e um 
conhecimento sobre "a vida", sobre "as pessoas" ... O dia-a-dia da novela vai ainda agir 
sobre a estruturação inicial do enredo e sobre as características dos personagens - e as 
tramas tomam algumas vezes rumos inesperados. 
O sentido de uma determinada cena, portanto, é produzido a partir dessa memória 
em funcionamento, como um conhecimento sobre o "todo da novela", que identifica os 
personagens, em relação a suas atitudes e palavras. A cena assume então consistência 
dramática, o que permite prognósticos por parte do público sobre o desenrolar da história e 
a sua adesão aos acontecimentos. 
A enunciação da televisão estrutura-se através de uma encenação produzida, no 
jornalismo e na novela. Na telenovela, o sentido da encenação é o de um drama, 
envolvendo então os elementos próprios da discursividade literária e teatral. É através da 
diferenciação dos personagens, no que diz respeito às suas atitudes e palavras- ou seja, é 
através da dramatização - que na telenovela a instituição (a televisão) fala de uma 
sociedade dividida, por exemplo, entre patrões e empregados, entre homens e mulheres, 
entre brancos e negros ... 
Nesta análise, as atitudes e palavras tem um sentido conceitual, relacionado à 
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enunciação audiovisual das telenovelas brasileiras: as atitudes e palavras identificam os 
personagens para o público ao mesmo tempo quanto a uma representação da sociedade e 
a uma significação no enredo. E é a simultaneidade dessa memória o que produz a 
consistência dos personagens, no contexto da ficção, em que estes devem funcionar como 
exemplares, apontando para situações reconhecíveis. 
Quanto aos enredos - no modo como os estou concebendo, ou seja, como uma 
memória agindo na produção de sentido das histórias -, cabe ainda fazer aqui uma 
observação sobre o sentido comercial que se produz na televisão brasileira, tendo em vista 
o mercado internacional em que as telenovelas irão se inserir. A telenovela brasileira, nesse 
mercado intemacional, irá se distinguir de produtos similares na América Latina, tais como 
as novelas mexicanas. Além da qualidade técnica da imagem, a própria estrutura das 
histórias contadas mostra uma diferença da telenovela brasileira em relação a suas 
concorrentes. É o que se costuma chamar de diversificação de núcleos dramáticos. 
No corpus da presente análise, a construção da narrativa nas novelas brasileiras 
pode ser comparada com a da novela A usurpadora, exibida pela SBT, em que a sucessão 
de diferentes cenas constituem-se em torno de um único eixo. Todos os diálogos da novela 
A usurpadora têm como assunto a personagem Paola, que é a usurpadora. Seria então uma 
característica das novelas brasileiras esta de que, além da trama principal, são 
desenvolvidas outras tramas em torno. E, assim, na técnica de roteiro/filmagem/montagem 
que no Brasil se desenvolve, a "narrativa popular'' alcançaria uma configuração "mais 
sofisticada". 
Uma consulta aos sites das novelas da Globo, por exemplo, dá uma idéia de como a 
concepção dos núcleos dramáticos, em que são divididos os personagens e cenários da 
narrativa, deve funcionar como elemento organizador, sobretudo das filmagens, mas 
também do próprio desenvolvimento do roteiro, bem como da "compreensão" do público das 
tramas que envolvem a narrativa. Normalmente, tais núcleos remetem a uma distinção entre 
uma família rica (por exemplo, que mora na Zona Sul do Rio de Janeiro) e uma família pobre 
(que mora na Zona Norte, no subúrbio), ou entre duas famílias rivais, ou alguma outra 
oposição, segundo a especificidade da trama. 
Em Força de um Desejo - novela de época, que retrataria o Brasil colônia, em uma 
sociedade escravocrata -, a trama principal envolve a família Sobral e a família Ventura, 
ambas ricas, e que são rivais. Na novela Andando nas nuvens, por sua vez, o que move a 
trama é a oposição entre o vilão San Marino, rico, de um lado, e os heróis Otávio e Chico, de 
outro lado, constantemente prejudicados pelo primeiro. Em Suave veneno, a rivalidade 
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aparece no próprio interior da família rica, cujo chefe, Waldomiro, é destituído, por um golpe 
da própria filha, Maria Regina, que é ambiciosa e se envergonha do pai, por este ter uma 
origem humilde. 
Ou seja, a diversificação dos núcleos dramáticos, em que se pode acompanhar a 
"vida" de cada personagem no interior da novela, encontra-se atrelada de algum modo a 
uma trama principal, que resulta de determinada oposição, revelando quase invariavelmente 
um mesmo maniqueísmo, uma interpretação já dada para as atitudes e palavras dos 
personagens, de modo a identificar, distinguindo, os heróis dos vilões. Seguem abaixo 
breves resumos dos enredos das três novelas aqui analisadas (ao modo de uma sinopse), 
que permitem situar melhor a análise das cenas posteriormente, bem como compreender a 
consistência dessa oposição que se repete pelas diferentes novelas. 
SINOPSE - Força de um desejo 
Os dois rivais na trama da novela são o Barão Henrique Sobral e Higino Ventura. Higino 
Ventura, opositor do Barão Henrique Sobral, não é de origem nobre. Enriqueceu e quer 
agora a sua aceitação como figura pública, mas é um homem inescrupuloso. O Barão 
Henrique Sobral é um homem respeitável, mas não agiu de forma correta com o seu 
filho, o verdadeiro herói. Inácio faz par romântico com Ester, que conheceu na corte 
como dona de um bordel, amor que ele perdeu devido a intrigas armadas contra o 
casal. Ester casa-se com o Barão, e a narrativa caminhará então para a possibilidade 
de um reencontro de Ester com o filho do Barão, Inácio - que só poderá ocorrer, 
posteriormente, quando o Barão for reconhecido por uma ação não-aceitável, na 
perspectiva de uma moral característica desse tipo de narrativa. 
SINOPSE -Andando nas nuvens 
San Marino é o vilão da história, empresário bem sucedido, mas que roubou Otávio, que 
é como se fosse seu "irmão" (San Marino foi criado pelo pai de Otávio). Um incidente 
faz Otávio "adormecer" por vários anos, depois de perder a sua esposa em um 
acidente. 
A narrativa tem início quando Otávio acorda desse coma, com suas três filhas já 
adultas. A situação presente resulta de determinados fatos passados que vão se 
colocando no decorrer da trama. San Marino apaixonou-se no passado pela esposa de 
Otávio, eles tiveram um caso e uma filha (Júlia), mas ele não sabe da existência dessa 
filha. A semelhança de Júlia com a mãe que morrera, que fora amante de San Marino, 
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faz com que San Marino a cobisse, acreditando que Júlia seja filha de Otávio. 
Entre os bens de San Marino está um estaleiro e um jornal. Gonçala, que se separa de 
San Marino, fica com o estaleiro. 
SINOPSE - Suave veneno 
Waldomiro é um homem de origem simples que enriqueceu trabalhando com mármore. 
Casou-se com uma mulher sofisticada, teve três filhas, mas o casal se separa no início 
da novela. O motivo do casamento não ter dado certo é a diferença quanto aos valores 
dos dois personagens. A grande rival de Waldomiro é sua própria filha: Maria Regina é 
a vilã da história, que quer ficar com todo o dinheiro do pai, que ela odeia, pois 
considera vulgar, sem educação ... 
Quanto a essa representação da sociedade/ realidade, através da ficção das 
novelas, mostra-se a mensagem geral, por parte da televisão, de que, embora existam os 
ricos e os pobres, as questões que importam são de outra ordem: é a honestidade, o amor, 
a gratidão, a lealdade, enfim, o que distingue as pessoas. 
No desenrolar dos enredos, pelas atitudes/ palavras (em um sentido discursivo para 
o diálogo da ficção) que os personagens assumem nas diversas situações, seria possível 
realizar um julgamento desses personagens e realizar expectativas em relação à trama. 
Dada a apresentação audiovisual, através da construção das suas cenas, em que os 
diálogos possibilitam um acesso direto ás atitudes e palavras dos personagens, o 
julgamento estaria sendo realizado pelo próprio público. Reconhecer aqueles que são maus, 
ambiciosos ou desonestos, ou os nobres, de outro lado, é algo então que ficaria por conta 
do público, como o espaço de opinião que lhe é projetado, segundo a retórica 
comunicacional funcionando nas telenovelas. 
Considerando-se, de modo geral, a situação colocada pelos enredos das novelas, eu 
diria que a distinção que cabe ao público realizar, com relação aos personagens (em função 
das suas atitudes/ palavras), produz e é produzida por um certo sentido de nobreza- isto é, 
a nobreza dos bons sentimentos, de uma correção nas atitudes, ou ao menos nas 
intenções, etc. 
Realizo a seguir uma análise de oito segmentos extraídos de cinco cenas de Força 
de um desejo, duas de Andando nas nuvens e uma de Suave veneno (cf. as cenas integrais 
no Anexo 111), todas elas telenovelas da Rede Globo. A novela de época (Força de um 
desejo) predomina entre os exemplos selecionados, por mostrar maior interesse, dado o 
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objetivo central do trabalho, isto é, a compreensão da enunciação da televisão sobre a 
sociedade. A diferença é que a novela de época pode realizar mais tranqüilamente, ou 
menos explicitamente, uma caricatura para a representação das relações sociais, a partir da 
qual se realizaria o funcionamento da retratação do social nas novelas como um todo. 
Retomando a discussão acima sobre o sentido de nobreza, que deverá distinguir os 
personagens para o público, a novela Força de um desejo mostra mais diretamente o jogo 
que a enunciação da televisão propõe entre a verdadeira e a falsa nobreza - isto é, não é o 
dinheiro, não é a riqueza, não é um título, mas são as atitudes que contam. Entre o elenco 
todo da novela, os dois personagens que se salientam em termos de uma verdadeira 
nobreza, por suas atitudes/ palavras, são Ester, ex-prostituta (aliás, ex-dona de bordel) e 
Jesus, ex-escravo. Contrapondo-se às qualidades de Jesus, como bom homem, trabalhador 
etc., a história apresenta a personagem de Luzia, escrava do Barão, que não se comporta 
do mesmo jeito e procura conseguir o que quer por meios ilícitos: bajulação, favores 
sexuais, sedução, chantagem ... 
Assim, o sentido de nobreza distingue os personagens entre si no enredo. De um 
lado, Higino Ventura e sua família toda, uma família rica, figuram pelo seu mau-caratismo. 
Entre a aristocracia, encontram-se homens de valor, como o Barão e seus filhos, que são 
"realmente nobres", e se distinguem. Mas existem também os "esnobes", isto é, aqueles que 
desvalorizam o que "não é nobre", de modo a se aproximarem da nobreza, que não lhes 
"pertence" verdadeiramente. Os personagens que querem ascender ilegitimamente ou são 
maus ou cômicos. Existirá, portanto, de outro lado, também nobreza entre os que não 
"nasceram" nobres. Não é o caso de Higino, mas é o caso de Ester e de Jesus, como 
apontei acima. 
Na novela Força de um desejo, os recursos cenográficos e de figurino, um conjunto 
de expressões com tom antigo "salpicadas" pelos diálogos, e o fato de haver escravos de 
um lado e uma nobreza de outro lado produzem um efeito realista, de "verossimelhança" 
histórica para a narrativa. No que diz respeito ao que a "televisão tem a dizer ao público", 
porém, a novela de época e a regional não se distinguem da novela normal - isto é, da 
novela atual urbana, por oposição ás caracterizações realizadas pelas outras duas. Nesse 
sentido, a história de época e a regional constróem um certo distanciamento para a 
enunciação da atualidade que a televisão brasileira realiza. Ou seja, representa-se que a 
sociedade representada não é "a nossa" - o que vai ser utilizado pela enunciação da 
televisão para falar da realidade! sociedade, e sua atualidade histórica. 
A produção da televisão dirigiu-se para uma sofisticação em termos das técnicas de 
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filmagem, figurinos e cenários, e ao mesmo tempo para um certo "recrudescimento" da 
criatividade. A sofisticação está a serviço de uma produção em série, realizada pela 
aplicação de determinadas fórmulas, de soluções já prontas, seja com relação á fotografia, 
seja com relação á produção de textos, nos enredos das narrativas etc. Isto é, a televisão 
comercial investiu, digamos, na aparência, na embalagem de seus produtos - não confundir 
com a imagem, que deve ter densidade conceitual na análise da televisão. 
Desse modo, as telenovelas - as "normais", as de época e as regionais, as que se 
sucedem, em seus diferentes horários- são embalagens personalizadas (adequadas aos 
momentos e faixas de horário diferentes) de um mesmo produto, na direção de uma 
universalidade para o público, determinada pelo discurso de mercado. 
A desigualdade estrutural da sociedade é, pois, significada pela novela como natural. 
A diferença entre os ricos e os pobres assume um caráter universal, a-histórico. Em uma 
entrevistada feita no programa da Rede Globo 50 anos de televisão, 35 de Rede Globo 
(setembro de 2000), uma telespectadora afirma que, como na vida, também na novela 
encontramos os ricos e os pobres. 
Produziu-se uma certa homogeneização da linguagem da televisão, tendo em vista 
as possibilidades amplas de um veículo como esse, de uma tecnologia como essa. E, nesse 
sentido, o aparato tecnológico serve, na produção das telenovelas, para ofuscar o público e 
desviá-lo do fato de que, na retratação que a televisão produz da realidade, a sociedade é 
caricaturizada. 
Na telenovela, portanto, quanto á sociedade, está agindo um sentido universalizado 
para as relações que a estruturam. E essa é a base a partir da qual a televisão irá enunciar 
sobre os fatos, utilizando-se dos personagens, no sentido de uma "conscientização" em 
relação às questões atuais, conforme já mencionei no Capítulo 2 desta Segunda Parte, bem 
como neste mesmo capítulo. 
Um exemplo interessante, neste sentido, é a introdução da clonagem humana no 
enredo da novela O clone (2001/ 2002, Rede Globo, novela das 8h). A inserção das 
mudanças tecnológicas coloca-se para o público através da telenovela como um fato já 
dado, irremediável, como um resultado natural da História, sempre em curso, em que a 
sociedade vai se transfomnando. Ao telespectador fica a possibilidade, no caso, de estar ou 
não de acordo com a clonagem: os próprios personagens da novela dividem-se sobre o 
assunto, interpelando o público para que se situe nessa contenda, assumindo um ou outro 
lado. Os "argumentos" lhe são aí expostos: os religiosos de um lado, os cientistas de outro ... 
Seja qual for a opinião do telespectador sobre o assunto, porém, a clonagem é realidade, de 
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modo que cabe ao telespectador inteirar-se e se acostumar com ela -e é portanto a própria 
projeção desse assunto, através de um "falso debate", que funciona como interpelação do 
público no sentido da sua integração à mídia/ à atualidade. 
Toda a história que envolve a realização do clone humano na trama da novela é 
bastante fantasiosa, de modo que a enunciação da televisão exime-se de um 
comprometimento efetivo com a questão. A telenovela, quanto à inscrição desse elemento, 
digamos, produz o que tem de produzir, ou seja, o sentido de um mundo em transformação 
para o telespectador, e o sentido de que ele, telespectador, está de alguma forma 
inteirando-se das mudanças ocorridas. 
Percebe-se, pois, de que modo a realidade é representada na telenovela. Sobre o 
pano de fundo de uma sociedade caricaturizada, a televisão inscreve as discussões em 
pauta, aquelas que interessariam à imagem universalizada do público. E, dentro ainda 
dessa inscrição, pela linguagem cotidiana própria da imprensa, os velhos "bons valores" 
devem se renovar. 
Associadamente a essa contextualização da atualidade para o público, caberia à 
televisão estar atenta à questão dos preconceitos e agir de modo positivo para a sua 
superação, tendo em vista na mídia um papel educativo, que incluiria por exemplo questões 
de cidadania, como valores de justiça e de igualdade. A enunciação da televisão, nesse 
sentido, funciona de modo a construir uma encenação de situações exemplares para o 
público, introduzindo um conflito social, um preconceito, que serão então administrados pelo 
sentido de uma mídia que apenas retrata a sociedade. 
2.4 A estruturação das cenas e a enunciação sobre a sociedade 
Dada a estruturação dos enredos e a estratificação da sociedade nela representada, 
a realidade social, histórica, fica identificada à produção "da vida" como algo imutável, 
incontornável para "o homem". Mas a realidade poderá ainda inscrever-se nas novelas no 
sentido de uma contradição entre a transformação que ocorreria na sociedade, a despeito 
do público, e a transformação que o público deve assumir, com relação a valores e atitudes, 
a uma ética, etc., de modo a realizarem-se as mudanças desejáveis (por todos!?), em 
direção a uma sociedade por exemplo mais justa e igualitária. É no espaço de sentido aí 
produzido, por essa contradição, que a enunciação da televisão vai entrar, confirmando, por 
um lado, o caráter irrecusável da inscrição da tecnologia, e de outro lado, ensinando, 
conscientizando ... 
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Na seleção dos exemplos, considerei aqueles que remetem às relações de 
desigualdade/ subordinação afetando a produção de sentido para as relações de trabalho no 
país. A representação de desigualdades sociais seriam um exemplo, uma parte da 
realização desse retrato social. Procurei localizar, entre o material gravado no corpus, 
momentos em que as cenas remetem a um quadro das estratatificações sociais, através ou 
de uma situação representativa das relações de trabalho (dramatização) ou de um diálogo 
entre personagens que aborda a realidade brasileira. 
O que eu analiso, neste item é a forma de inscrição das desigualdades nas cenas 
das novelas. 
Grande parte das cenas das telenovelas são diálogos entre personagens, de tal 
forma que é esse diálogo que ordena a seqüência fotográfica, para que as imagens não 
sejam "aleatórias" na história contada ao público (cf. a análise realizada no Capítulo 1 dessa 
segunda parte). Na produção da imagem da telenovela, a retórica comunicacional estrutura 
a seqüência fotográfica através do chamado plano! contraplano - isto é, a imagem deve 
acompanhar os diálogos, intercalando os personagens envolvidos e identificando-os para a 
"melhor" compreensão do público. 
Muito freqüentemente, as cenas das novelas (cf. as cenas transcritas nos segmentos 
4, 6 e 8 do Anexo 111) constituem-se de diálogos entre dois personagens. É interessante 
observar, porém, que cenas com um número variado de personagens também irão se 
constituir segundo esse mesmo seqüenciamento - ou seja, o plano/ contraplano funciona 
generalizadamente, não apenas para diálogos entre dois personagens. 
Assim, o seqüenciamento da imagem através do plano/ contraplano aponta para a 
dinâmica da inclusão/ exclusão dos personagens em cena durante o diálogo. 
Exemplificando, na cena da visita de D. ldalina ao casal Ventura (segmento 1, Anexo 111), 
nos quadros (2) e (3), a imagem de D. ldalina é intercalada à da família Ventura, com 
Bárbara, Higino e a filha enquadrados no mesmo plano (quadro 3). Em seguida, a câmera 
aproxima-se, fechando no casal, de modo que a filha, Alice, é excluída do enquandramento 
(quadro 4). No quadro (3), Alice aparece falando à D. ldalina com cumplicidade (essa cena é 
introdutória de uma outra, neste mesmo capítulo da novela, em que Alice fica sozinha com 
D. ldalina, e as duas trocam confidências). Na cena aqui analisada, Alice ficará 
posteriormente fora do "diálogo", de modo que, a partir do quadro 4, os planos passarão a 
opor o casal Ventura, em (4) e em (7), à D. ldalina, em (5). 
Quanto ao número de personagens envolvidos na construção das cenas, além da 
freqüência grande de diálogos entre dois personagens, mostra-se, também muitas vezes, a 
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introdução de um terceiro elemento (cf. os segmentos 2, 3 e 5, Anexo 111). É o caso da 
personagem lvete (segmentos 2 e 3), nas cenas entre Bartolomeu e Guiomar. E é o caso do 
cliente da barbearia, que participa da cena entre Gaspar e Jesus (segmento 5). 
Na dramaticidade da cena, a introdução de um terceiro personagem funciona por 
vezes como um "apoio", para o desenrolar do diálogo entre os personagens "de destaque" 
na cena (este é o caso da personagem !vete, nos segmentos 2 e 3). Diferentemente, na 
cena entre Chico e Raul, de um lado, e o seu chefe, de outro lado (segmento 7), Chico e 
Raul têm "o mesmo peso", ou seja, estão juntos, na mesma posição, contrapondo-se a 
Wagner, que é o chefe de redação no jornal em que os dois trabalham, o primeiro como 
jornalista e o segundo como fotógrafo. 
No que diz respeito á desigualdade entre patrão e empregado, são comuns, nas 
novelas, as cenas entre uma patroa (ou patrão) e uma empregada doméstica (ou um 
empregado doméstico), o que inclusive merece freqüentemente comentários na própria 
televisão. Quanto a isso, observa-se, na composição dessas histórias, que se tomou 
"receita" introduzir, no núcleo rico da novela, uma empregada ou um empregado engraçado, 
que se intromete na vida dos seus patrões e, na direção de uma representação da crise 
econômica que afeta a classe média ultimamente, um empregado que, tamanha a sua 
fidelidade, continua trabalhando para os seus patrões, mesmo não vendo o salário há muito 
tempo. 
A regularidade discursiva que se mostra quanto á representação da desigualdade 
entre patrão e empregado é uma certa "intimidade" e "amizade", que se inscreve na novela 
sobretudo a partir da situação específica do trabalho doméstico. Desse modo, as novelas 
afirmam a camaradagem no lugar do conflito de classes. O que poderia, nessas condições, 
desencadear um conflito na relação entre empregado e patrão é então um "mal sentimento": 
por exemplo uma ambição desmedida, por parte de um dos dois. 
Abaixo, temos primeiro um exemplo dessa camaradagem na relação entre patrão e 
empregado, em uma situação de trabalho doméstico, e depois um exemplo da 
camaradagem entre subordinados na Redação de um jornal. 
Em cena da novela Louca paixão (Rede Record, 10 de julho de 1999), na sala de 
jantar, conversam o patrão, André, e dois empregados, o motorista Cristóvão e a doméstica 
Matilde. Matilde põe a mesa do jantar enquanto conversam. Na seqüência (1), André 
agradece ao motorista Cristóvão, que lhe fez um favor. Na seqüência (2), Matilde, em 




André: ( ... ) Cristóvão, eu queria agradecer mais uma vez e desculpa ai 
porque 'tá fora do horário e você 'tá fazendo esse serviço pra mim, brigado. 
Cristóvão: Por favor, que que é isso, ô André' Magina! 
Matilde: Agora, André, eu vou te falar uma coisa. Com seu pai, tudo bem, 
agora, com a sua mãe ... e se ela precisar dele, hem? 
André: Ah. Depois eu vou ter que me entender com ela, que no mínimo vai 
ser uma saco. 
Matilde: Ai, um saco mesmo. 'Tá duro conviver com ela, viu? Não falo pela 
gente não, que a gente é empregado. Agora, falo por você e pelo Cadu, 
André. 
Nos diálogos acima - primeiro de André com Cristóvão e depois de André com 
Matilde - patrão e empregados mostram um linguajar informal, com palavras abreviadas, 
gírias etc. A dramatização da cena indica ainda a possibilidade de um empregado "realizar 
um favor a seu patrão", de um lado, e a possibilidade de uma empregada "falar o que pensa 
dos patrões", de outro lado. Esta é a encenação que aqui se realiza, cujos índices apontam 
para uma sobreposição das relações de trabalho que a discursividade da televisão produz, 
nas novelas, pela a amizade/ intimidade entre patrão e empregado. 
A seqüência apresentada logo abaixo, por sua vez, faz parte de uma cena da novela 
Andando nas nuvens (cf. a transcrição integral desta cena no segmento 7 do Anexo 111) e 
mostra também um clima de "amizade" entre a autoridade e os subordinados. O redator-
chefe quer dar uma bronca na dupla Chico e Raul, mas não é levado a sério pelos 
repreendidos, que estariam acostumados a ouvir o mesmo "sermão" de Wagner. Os dois 
funcionários do jornal gozam do seu chefe, remendando-o: 
Wagner. ( ... ) Mas comigo não tem moleza não, não tem moleza! Os dois, os 
dois, o jornalista e o fotógrafo, são da pior qualidade e continuam nesse 
serviço somente ... 
Chico: Pelo apreço que você tem por nós, mas agora isso vai acabar ... 
Raul: ... e da próxima vez você bota a gente no olho da rua, que é lugar de ... 
Chico e Raul Uuntos): ... vagabundos! (Andando nas nuvens, segmento 7) 
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É interessante observar, comparando-se os dois exemplos apresentados acima, que, 
no primeiro caso, a relação de amizade/ intimidade é encenada através da gentileza, 
amabilidade e, no segundo caso, através da briga "de mentirinha". São duas formas de se 
contornar, na ficção da novela, a desigualdade/ subordinação entre os sujeitos 
representados. Na briga "de mentirinha", a autoridade não está sendo "levada a sério". Mas 
a briga de mentirinha é também um gesto amistoso - como o próprio gesto amistoso 
representado no outro exemplo -, funcionando no sentido de que as diferenças sejam 
suplantadas, ou melhor, de modo a que sujeitos diferentes (pelas relações sociais) possam 
ser igualados (através das relações pessoais). 
Quanto à representação da desigualdade/ subordinação entre os sujeitos, dadas as 
relações de trabalho, representadas na novela, os sujeitos! situações dividem-se entre, de 
um lado, o homem de negócios/ os negócios da família e, de outro lado, o trabalhador! o 
empregado. No meio disso, mostra-se ainda uma e/asse média, em que figura o profissional 
liberal, aquele que trabalha com a criatividade, com a produção intelectual, etc., seja 
empregado ou tenha negócio próprio. Segundo a enunciação da televisão, o "mundo dos 
negócios" é, via de regra, uma realidade própria do branco e do masculino. 
As novelas de época mais freqüentemente retratam a época em que o Brasil 
constituía-se em uma sociedade escravocrata• Considerando-se que a novela de época 
enuncia sobre a sociedade atual, nela constitui-se um espaço em que a televisão (através 
da telenovela) propõe um "tratamento" das relações sociais, as relações de trabalho a partir 
de uma posição mais distante. No modo como a novela de época é encenada (ou seja, essa 
enunciação voltada para falar da atualidade), é produzido um efeito de homogeneização 
para a História do Brasil, em que o sentido do escravo, como força de trabalho, é 
identificado ao povo brasileiro, ao trabalhador (cf. especialmente a primeira fala do jornalista 
Bartolomeu no segmento 2: "É a vitalidade do Brasil que me impressiona. ( ... ), porque por 
trás está o café como esteve o ouro e por trás do café e do ouro está o escravo, o 
trabalhador, o povo brasileiro"; mas também o segmento 5, por exemplo (que será 
posterionmente analisado, junto ao segmento 8, de Suave veneno), que representa uma 
situação em que um ex-escravo, o personagem Jesus, solicita trabalho na barbearia). 
Esses e outros exemplos selecionados de cenas da novela Força de um desejo 
serão analisados mais detidamente nos próximos itens, quando abordarei a enunciação da 
4 Existe toda uma discussão sobre a exclusão dos negros na imagem da televisão, seja da novela, da 
publicidade etc. É interessante pensar também na insistência da telenovela brasileira em abordar essa época da 
história. 
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atualidade, na encenação direta das relações patrão/ empregado e na enunciação sobre a 
realidade/ sociedade, que inscreve a representação de uma "classe média crítica" nas 
telenovelas. 
Cabe aqui uma análise mais geral também sobre a representação da mulher nas 
relações de trabalho, o que farei a partir dos dois exemplos, o primeiro de Força de um 
desejo e o segundo de Andando nas nuvens. 
Nos trechos apresentados abaixo, D. ldalina, Bárbara e mesmo Alice, em (1), e 
Gonçala, em (2), são personagens femininas que mostram semelhança em termos de uma 
representação da mulher, em relação a uma situação que envolve o trabalho. Todas as 
quatro personagens, nas duas situações colocadas, respectivamente, por uma novela de 
época e por uma novela atual, caracterizam-se como mulheres protegidas do trabalho: 
(1) 
(2) 
D. ldalina: Ah, vá, vá... Iria se entediar. Eu trouxe umas coisinhas que 
interessam ás mulheres. 
Bárbara: Meu marido trabalha tanto, mal tem tempo para os pequenos 
prazeres. 
O. ldalina: O trabalho enobrece o homem. 
Higino: E é necessário para pagar as compras das mulheres. 
(Força de um desejo, segmento 1) 
Gonçala: Mas é um mundão, né meu filho? E um mundão bem complicado. 
Amaldinho: É natural que a senhora pense assim, né mãe? A senhora nunca 
saiu de casa pra conhecer os negócios da família. 
Gonçala: Mas agora que eu sai da toca, não pretendo voltar nunca mais. Eu 
só tenho medo de fazer alguma besteira. Colocar esse esforço todo a perder. 
(Andando nas nuvens, segmento 6) 
Gonçala (na seqüência 2 acima) e Bárbara (na seqüência 1) são mulheres de 
sociedade, ou seja, casadas com homens ricos. D. ldalina (na seqüência 1) já foi também 
uma mulher de posses, mas ela e seu marido perderam a fortuna, de modo que hoje ela é 
proprietária de uma loja e trabalha (classe média). No trecho acima, D. ldalina leva 
mercadorias de sua loja até a casa da família Ventura. O quadro que envolve a situação 
econômica de D. ldalina é o seguinte: D. ldalina é sogra do Barão de Sobral, que ficou 
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viúvo; ela e seu marido moram com o Barão, pois perderam a fortuna; apesar do amparo do 
Barão, o homem mais importante da cidade de Santana, D. ldalina, à contragosto, tem de 
enfrentar o trabalho. 
Um quadro tal não apresenta verossimelhança histórica- mais do que isso, o quadro 
não mostraria também realismo no que diz respeito a uma situação atual. De qualquer 
modo, nos dois exemplos acima, mantém-se um mesmo sentido para a oposição entre o lar 
e o trabalho, como essa projeção para um mundo maior, mais importante e complicado. 
Gonçala, por exemplo, na voz de seu filho, "nunca saiu de casa pra conhecer os negócios 
da família", em (2). Também Bárbara e a filha, que recebem D. ldalina, ficam em casa, 
enquanto Higino sai para trabalhar, em (1). Conforme os dois exemplos acima apontam, os 
interesses dos homens e os interesses das mulheres são diferentes. Na voz de O. ldalina, 
em (1), as coisas que "interessam ás mulheres" irão entediar Higino. 
Nesse contexto, então, a situação da mulher (dessa mulher da sociedade) é a de 
uma proteção em relação ao trabalho, que fica identificado ao próprio homem: essa mulher 
fica protegida de ter de enfrentar o trabalho porque tem um homem para protegê-la, ela não 
precisa trabalhar, pois tem um homem "para pagar as suas contas", em (1). A dimensão do 
que interessaria propriamente à mulher, como dona de casa, é marcada pelo diminutivo: 
"coisinhas" e "pequenos prazeres", na seqüência (1) acima. E o que é próprio do trabalho/ 
homem é grande ("mundão bem complicado", "esforço todo", na seqüência 2) e nobre ("o 
trabalho enobrece o homem", na seqüência 1). 
Ao lado dessa mulher protegida, a enunciação da televisão inscreve, porém, também 
uma mulher em transformação. A personagem de Gonçala (na segunda das seqüências 
apresentadas acima), rica e recém separada, mostra-se, na cena, enfrentando uma nova 
situação: ela resolve assumir um papel como trabalhadora depois da separação e vai 
inteirar-se sobre o estaleiro da família, que foi o que lhe coube na partilha de bens. Ou seja, 
nessas condições, o trabalho para essa mulher vem como opção conseqüente à sua 
separação. 
Através da personagem de Gonçala, o sentido produzido para a transformação (das 
relações homem mulher, quanto ao trabalho) não é, portanto, o de uma transformação da 
sociedade, como um todo, em seus valores. Antes, a transformação vivida pela personagem 
tem o sentido de uma transformação pessoal. E, desse modo, a oposição marcada nos 
diálogos acima entre o diminutivo (o sem importância dos interesses da mulher) e o grande 
(o importante dos interesses do homem) não mostram, a meu ver, uma crítica assumida 
quanto à situação protegida da mulher, mas uma perspectiva em aberto. Pode-se entender 
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a futilidade tanto como um defeito quanto como um privilégio, e a situação dessa mulher, 
ocupada com suas coisinhas, pode ser ou não ruim (os pequenos prazeres a que os 
homens não tem tempo ... ). 
Esses elementos são significativos a meu ver do modo como a televisão volta-se 
para as transformações e as apresenta ao público. Na relação homem/ mulher, a 
transformação já percebida na sociedade é o fato de que as separações são hoje 
freqüentes. Como resultado disso, ou seja, de uma tal constatação sobre a sociedade, a 
televisão passa a incluir uma forma de tratamento para a mulher separada (destaca-se o 
programa Ma/u mulher, com Regina Duarte, na Rede Globo, exibido durante a década de 
80). 
2.5 O bom patrão e o bom empregado/ escravo 
A História pressupõe a possibilidade de uma transformação da organização da 
sociedade, por exemplo através de uma superação de seus preconceitos - para utilizar um 
termo mais geral sobre a dinâmica das relações sociais no decorrer dos processos histórico-
discursivos. Caberia à televisão contribuir, em sua enunciação sobre a sociedade, para uma 
transformação nessa direção. Isto se daria na novela através de uma encenação em que as 
características dos personagens funcionariam como exemplos sobre os quais a televisão 
pode conscientizar/ esclarecer o público. 
A dinâmica das cenas remete à projeção de um espaço de opinião para o público, 
em relação às atitudes das personagens. Cria-se, pois, a partir deste espaço de opinião 
projetado, uma determinada expectativa para o desfecho da cena. Analiso, neste item, duas 
cenas de novela que representam uma situação de pedido de emprego. Nesses casos, o 
desfecho esperado é a concessão do emprego àquele que o solicita, pois o enredo produz 
uma empatia por parte do público para os dois personagens. 
O segmento 5 corresponde a uma cena da novela de época Força de um desejo e 
envolve os personagens Jesus e Gaspar: Jesus, negro alforriado, entra na Barbearia de 
Gaspar, que atende a um cliente, e se oferece para auxiliar o barbeiro na faxina do 
estabelecimento, ao final do expediente. Jesus jà tem um emprego que lhe paga bem, 
segundo o que diz na própria cena, e procura complementar os seus ganhos. O segmento 8 
é uma cena da novela Suave veneno e envolve Sandoval e Waldomiro, proprietário de uma 
marmoraria. Sandoval conversa com Waldomiro, no escritório da Marmoraria, e é aceito 
para um emprego. Nas duas cenas, que retratariam épocas diferentes, o consentimento do 
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patrão é manifestado através de uma convocação imediata para o trabalho: 
(1) 
(2) 
Gaspar. Estamos combinados. Começa hoje mesmo. Assim que acabar em 
Ouro Verde, direto à Barbearia do Gaspar. (Força de um desejo, segmento 5) 
Wa/domiro: Tà muito bem. Se não houver nenhum impedimento de sua parte, 
o senhor pode começar amanhã mesmo. (Suave veneno, segmento 8) 
Também a resposta a esse consentimento do patrão, por parte do personagem 
recém-contratado, em ambas as cenas, é um sorriso de satisfação. Em Suave veneno, uma 
imagem de aperto de mão entre patrão e empregado, em close e de duração muito rápida, é 
ainda intercalada entre as imagens dos dois personagens envolvidos na cena. Encerra-se o 
diálogo entre os dois e uma música é introduzida, participando da dramaticidade específica 
desse final da cena, que tem um desfecho feliz. 
Havendo empatia em relação ao personagem que está solicitando o emprego, em 
uma cena tal, a dramaticidade pede, para a realização de um final feliz, que o emprego seja 
concedido, de modo que é isso o que vai distinguir o patrão como um bom sujeito (embora 
seja o patrão!). A narrativa da novela produz o envolvimento do público com os 
personagens, no sentido de uma distinção moral sobre os seus gestos (a verdadeira 
nobreza, como já mencionei). Nas duas cenas analisadas, as expectativas do público 
realizam-se nesse sentido. 
Para que a cena justifique-se em termos da sua dramaticídade - ou seja, da sua 
capacidade de criar o envolvimento do público, de criar nele uma expectativa- é necessário 
que haja uma tensão. No caso das cenas aqui referidas, portanto, a perspectiva de um 
consentimento do patrão na concessão do emprego é acompanhada de uma perspectiva de 
impedimento. 
Em A força de um desejo (no segmento 5), o que pode se mostrar um impedimento à 
contratação de Jesus é o preconceito de Gaspar, pois Jesus é negro, escravo alforriado. Em 
Suave veneno (segmento 8), o que poderia impedir a contratação de Sandoval é o fato 
deste personagem ser ex-detento. O preconceito vai funcionar como o elemento dramático 
que conduz a narração - não se trata de conceber o preconceito como elemento que 
deflagre uma ação. Isto é, conforme a compreensão da ficção neste trabalho, como 
produção de sentido, em sua materialidade específica configurada pelo drama, pela 
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dramatização, o preconceito é então o elemento que canaliza, centraliza a dramaticidade 
dessas duas cenas de pedido de emprego. 
No segmento 8, a cena envolve apenas a dupla patrão/ empregado, 
respectivamente, Waldomiro e Sandoval, na situação de uma possível contratação. 
Diferentemente, no segmento 5, intervém um terceiro elemento, o cliente da barbearia, que 
vai funcionar como mediador da negociação. O personagem do cliente trabalha para 
Bartolomeu, dono do jornal da cidade - representa portanto, na trama da novela, a voz de 
um jornalista (que é identificada a uma voz crítica da sociedade) e também a voz de um 
empregado (tal como Jesus pretende ser, se for aceito para trabalhar na barbearia de 
Gaspar). 
Na cena da barbearia (segmento 5), diante do preconceito que Gaspar, o 
pretendente a patrão, vai manifestar em relação a Jesus, a presença do cliente parece ser 
decisiva para a contratação. Além do funcionamento na dramaticidade da cena, a inscrição 
desse personagem é muito significativa com relação à narração da novela para o público, ou 
seja, para a encenação produzida ao público de uma determinada situação social, através 
da ficção. A intervenção do cliente, na perspectiva da retórica comunicacional que essa 
encenação realiza, funcionaria no sentido de representar uma posição crítica, primeiro 
quanto ao preconceito racial e depois quanto às negociações salariais entre patrão e 
empregado. A voz do jornalista, e a introdução desse personagem na cena, vai ainda ser 
significativa para a compreensão (melhor) sobre essa situação de trabalho, em que se 
introduz através do preconceito um elemento de conflito. Assim, segundo a construção da 
cena da barbearia, o público não ficaria simplesmente ou diretamente com a representação 
do preconceito, mas também com uma intermediação realizada pela personagem do cliente, 
que é um jornalista e também um empregado. 
Na cena entre Waldomiro e Sandoval, no escritório da marmoraria, a negociação se 
dá diretamente entre os dois personagens envolvidos na situação da possível contratação, 
patrão e empregado. O interessante aqui é que o patrão não manifesta o preconceito, mas a 
disposição de contratar Sandoval, desde que ele esteja "disposto a trabalhar". 
Sandoval: Pois é. Então eu resolvi fazer essa tentativa. Estou sabendo que 
essa marmoraria está começando, assim como eu, né? Se o sr. tiver alguma 
coisa pra mim ... 
Waldomiro: Eu tenho sim, se o sr. estiver disposto a trabalhar. .. 
(Suave veneno, segmento 8) 
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Dada a sua condição de ex-detento, é Sandoval que deve manifestar o seu interesse 
pelo trabalho. As marcas enunciativas nos diálogos de Sandoval indicam uma postura 
humilde: "resolvi fazer essa tentativa"/ "estou sabendo que essa marmoraria está 
começando, assim como eu ... "/ "Se o sr. tiver alguma coisa pra mim ... ". 
Isto é, Sandoval precisa mostrar a Waldomiro, durante a conversa, que é um bom 
homem -já que o seu passado não é bom. Na cena, Sandoval afirma mais de uma vez a 
sua disposição para o trabalho, através de expressões que indicam que ele aceita fazer 
qualquer coisa: 
Sandoval: Estou sabendo que essa Marmoraria está começando, assim como 
eu, né? Se o senhor tiver alguma coisa pra mim ... 
(Suave veneno, segmento 8) 
Sandoval: Ah, seu Waldomiro, eu trabalhei a minha vida toda. Já fiz de um 
tudo. Até pedra já carreguei. (Suave veneno, segmento 8) 
Em dois momentos, no decorrer desse diálogo, Sandoval afirma a sua disposição: 
"Mas acima de tudo sou um homem disposto para o trabalho."/ "Mas acima de tudo sou um 
homem bem disposto para o trabalho." Sandoval está "começando" (pois esteve preso) e 
trabalhou "a vida inteira" (como homem disposto ao trabalho que é). 
Ao afirmar, no diálogo, a sua disposição para trabalhar, o personagem Sandoval a 
estará demonstrando, no que diz respeito á dramaticidade dessa cena. Ou seja, as 
expressões que indicam no diálogo que ele faz qualquer negócio produzem o sentido de um 
empregado (um candidato a emprego) demostrando ao patrão que quer mesmo trabalhar. 
O desenrolar do diálogo vai se produzir, de modo geral, tendo em vista, de um lado, 
as características de Waldomiro como personagem (hoje ele é patrão, mas também é um 
homem de origem simples, que trabalhou muito na vida para conseguir o que tem) e, de 
outro lado, a humildade de Sandoval (diante da sua condição de ex-detento). Nos diálogos 
de Waldomiro, nesse sentido, as marcas enunciativas que se apresentam remetem á 
produção de um efeito de nivelamento entre patrão e empregado, através da franqueza: 
Sandoval: ( ... ) Não fica bem pra mim, um homem na minha idade ... bancando 
o piniqueiro de motel (ri), desculpe a expressão ... 
Waldomiro: Não, eu também não tenho papas na língua. Eu gosto de dar 
nome aos bois ... (Suave veneno, segmento 8) 
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Sandoval: Ah, seu Waldomiro, eu trabalhei a minha vida toda. Já fiz de um 
tudo. Até pedra já carreguei. 
Waldomiro: (Sorri) Então somos dois, eu já fiz ... quer dizer ... de um tudo não 
fiz, mas carreguei pedra também e isso pode ser literalmente, viu? (Suave 
veneno, segmento 8) 
As expressões populares, primeiramente, introduzem então, por parte do patrão, a 
possibilidade de se "falar abertamente": "não tenho papas na língua"/ "gosto de dar nome 
aos bois". Ao mesmo tempo, as falas de Waldomiro vão marcando uma cumplicidade para 
que Sandoval possa entrar diretamente com o que interessa na conversa (com a sua 
franqueza), deixando de rodeios: "Não, eu também não tenho papas na língua"/ "Então 
somos dois". 
Ao final, a franqueza de Sandoval, por sua vez, revela-se na declaração que ele faz 
de que já estivera preso. Diante da sua franqueza, caberá então a Waldomiro acreditar na 
sua disposição para o trabalho. Para alguém na posição de Sandoval, isto é, um ex-detento, 
não é apenas um emprego o que Waldomiro pode dar, mas uma chance: 
Sandoval: Sou também muito grato a quem me der uma chance. Eu tive 
pouca chance na vida, viu seu Waldomiro? (Suave veneno, segmento 8) 
A "resposta" do empregado, a essa contratação/ chance, por sua vez, é oferecer ao 
patrão ser mais do que um empregado: 
Sandoval: Ah! Muito obrigado. O sr. não vai ter em mim só um empregado, 
não. O senhor vai ter um amigo de fé, um anjo da guarda. Pode apostar. 
(Suave veneno, segmento 8) 
As cenas de pedido de emprego indicam que, em uma situação tal como essa, o 
trabalhador deve mostrar sua disposição. No caso de Sandoval, representando um ex-
detento, a atitude de disposição para o trabalho será ainda qualificada: deve ser das mais 
humildes, das menos exigentes. O personagem do patrão não mostra preconceito em 
relação ao ex-detento, o que, do ponto de vista da enunciação da televisão, funciona como 
marca do consenso social que se produz sobre o ex-detento: são "naturalmente" suspeitos, 
até que se prove o contrário ... Sandoval, o ex-detento, sabe disso e suas atitudes/ palavras 
nessa cena revelariam então o seu esforço no sentido de provar que é um bom sujeito, 
disposto a trabalhar. 
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Além de ser um bom sujeito, e estar disposto a trabalhar, diante da concessão do 
emprego, Sandoval afirma que pode ser realmente um bom empregado, sendo mais do que 
um empregado, sendo "um amigo de fé", "um anjo da guarda" ... Ou seja, Sandoval, na 
contratação, afirma também uma outra disposição. Além de estar disposto a "empregar a 
sua força de trabalho", as expressões acima indicam um empregado que deve ser alguém 
de confiança, ser um protetor, ser alguém que vai estar do lado do patrão para o que der e 
vier. .. 
Na cena da barbearia, entre Gaspar e Jesus, a negociação gira em torno do 
preconceito/ ignorância de Gaspar, o possível empregador. 
A primeira reação de Gaspar, ao oferecimento de Jesus em lhe prestar serviço, não 
é favorável. Jesus deve relevar, para que a cena siga na direção, primeiro, de uma 
negociação e, depois, de uma contratação: 
Jesus: Sou liberto. Já tenho um trabalho que me paga bem, mas poderia vir 
ao final do dia fazer a limpeza de sua barbearia. 
Gaspar: Bem que eu preciso. Eu chego ao final do dia exausto! Mas eu nunca 
pensei em empregar um ... 
Cliente: Não temos muitos libertos em Santana, sr. Jesus... O Gaspar 
estranhou ... não está acostumado. 
Jesus: Eu entendo. 
(Força de um desejo, segmento 5) 
Ao auxiliar na negociação, a entrada do personagem do cliente desloca para o 
público uma associação direta entre a posição do patrão e o preconceito e a intransigência. 
Na sucessão dos enquadramentos fotográficos, nessa seqüência, o cliente é introduzido 
entre o barbeiro e Jesus, mostrando-se amigável para com este último. O cliente encontra-
se mais abaixo no quadro, pois está sentado na cadeira do barbeiro, e olha para um e para 
o outro, durante o desenrolar da cena. 
No primeiro momento (no diálogo "Não temos muitos libertos em Santana, sr. 
Jesus ... O Gaspar estranhou ... não está acostumado ... "), o cliente interrompe a frase de 
Gaspar - antes que ele pronuncie com todas as letras o seu preconceito - e se volta na 
direção de Jesus. 
Jesus diz que entende, desculpando a ignorância de Gaspar. A cumplicidade que se 
produz na enunciação da cena funciona como urn apoio então para Jesus enfrentar o 
preconceito - de cabeça erguida e sem entrar em discussões inúteis. O entendimento de 
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Jesus deve se sobrepor ao preconceito de Gaspar, para o público. O diálogo do cliente 
funciona. nesse sentido, de modo a desfazer a possível e direta associação entre negro e 
preconceito, através do sentido de escravo como um trabalhador qualquer. A intervenção do 
cliente realiza-se através de um falso desentendimento sobre o preconceito de Gaspar. O 
que Gaspar ia dizer? Que nunca pensou em empregar um negro? Jesus começou por 
afirmar que era liberto. 
O desentendimento (Gaspar ia dizer negro ou escravo?), por sua vez, resolve-se na 
enunciação da televisão através do entendimento possível entre o cliente e Jesus. Com 
Gaspar não é possível o entendimento - produz-se aqui também um consenso sobre a 
existência, na sociedade, de sujeitos assim, preconceituosos, como Gaspar: todos sabemos 
que eles existem. 
O cliente fica de costas para Gaspar no quadro e Jesus aparece na imagem do vídeo 
refletido no espelho da barbearia. Além da movimentação corporal do cliente, os seus 
olhares também são sempre muito significativos: um olhar de repreensão para Gaspar e um 
olhar para Jesus que solícita a sua compreensão, no sentido de desconsiderar o que ele 
ouviu e o que ele não ouviu de Gaspar. Com relação á representação de uma sociedade 
escravocrata em decadência, os cidadãos que ainda são preconceituosos não são de todo 
maus (é a época!). Mas a novela de época produz uma enunciação sobre a atualidade, que 
está, no caso, a solicitar do público uma compreensão sobre esses sujeitos 
preconceituosos, na medida em que estes poderão se distinguir de outros, como o jornalista 
que corta o cabelo na barbearia de Gaspar. 
O preconceito fica significado, no caso, como ignorância do personagem, que se 
mostra também um homem um tanto desconfiado ou interesseiro, pois vai mudar a sua 
avaliação quanto à proposta de serviço de Jesus, quando fica sabendo, conforme anuncia o 
próprio Jesus, que ele é "empregado de confiança do Barão": 
Gaspar. De confiança do presidente da Associação Comercial de Santana? 
Mas porque não disse logo! A mim basta como referência. Na verdade, eu 
preciso de alguém que faça a faxina, né? (Força de um desejo, segmento 5) 
Em um segundo diálogo, nesta cena, o cliente aconselha Jesus a combinar o valor 
do pagamento, dele se aproximando através de uma identificação com a posição do 
trabalhador: 
cliente: Acho que conseguiu o serviço! Mas combine antes o pagamento. 
Conselho de um trabalhador mais calejado. 
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Jesus: O que o senhor puder pagar estará muito bom. 
cliente: Poderá pouco. Os patrões estão sempre numa fase difícil. Vida 
tranqüila tem os trabalhadores, com seus problemas mesquinhos como 
morar, comer. .. Fez mal, sr. Jesus. (Força de um desejo, segmento 5) 
Aqui, finalmente, a movimentação corporal do cliente mostra-o colocando-se do lado 
de Jesus: ele joga o seu corpo na direção do ex-escravo e o tom com que lhe aconselha 
("Conselho de um trabalhador mais calejado ... ") é amistoso, de igual para igual. Ou seja, na 
enunciação da televisão, esse ex-escravo torna-se imediatamente um trabalhador como 
outro qualquer. 
Como empregado, Jesus não se confronta com o empregador em uma discussão 
sobre salário, apesar dos avisos do cliente da barbearia. Jesus quer trabalhar - é essa a 
atitude que ele mostra através dos diálogos. Na realidade, quer um segundo trabalho ("Sou 
liberto. Já tenho um trabalho que me paga bem, mas poderia vir ao final do dia fazer a 
limpeza de sua barbearia"). Jesus é trabalhador, mas não é ambicioso: "O que o senhor 
puder pagar estará muito bom". Na direção de um sentido já mencionado nessa análise, 
essa é a atitude que um bom empregado deve mostrar. 
Os diálogos na ficção audiovisual da televisão funcionam na dramaticidade da 
novela, ao qualificar os personagens em termos de suas atitudes. De modo que os 
entendimentos possam se realizar, segundo a encenação produzida pela telenovela, indica-
se um deslocamento sobre o sentido de conflito racial ou social. 
Com o entendimento de Jesus negro/ ex-escravo, e Gaspar, o empregador, a 
enunciação da televisão produz um des-entendimento sobre o sentido de escravo 
constituído pela sociedade escravocrata, através de um efeito de nivelamento entre escravo/ 
ex-escravo/ trabalhador. Como enunciação da atualidade na dramaticidade desta cena é 
produzido um sílencíamento ( cf. Orlandi 1992) para o preconceito racial da atualidade, 
através das atitudes/ palavras de Jesus como negro/ ex-escravo, primeiro com a sua 
compreensão e depois com a cumplicidade estabelecida com o jornalista. 
No silenciamento de determinados conflitos sociais e na dramatização desse dever 
ser do bom empregado, na sua inclusão no mercado de trabalho, a enunciação da televisão 
mostra uma política para as relações sociais. 
Contrapondo-se a esses exemplos de bons empregados, no segmento 4, cena entre 
Luzia (escrava) e Jesus (ex-escravo), Luzia quer também uma carta de alforria, como Jesus, 
e vai atrás dele para saber como se faz para conseguir isso. 
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Luzia: Como foi que você conseguiu a sua carta de alforria? Fez o que? 
Pediu? 
Jesus: Eu não fiz nada e nem pedi, Luzia. Só tive a sorte de ser escravo da O. 
Ester que é boa, é generosa ... 
Luzia: Ah' Então, se a Zulmira tá de mucama da baroneza, deve poder 
ganhar a alforria ... (Força de um desejo, segmento 4) 
Luzia: Ah' Ainda acho que ser mucama da baroneza tem mais 
possibilidades ... O barão faz tudo que a baroneza quer ... Se for uma mucama 
esperta, que não é o caso da Zulmira. (Força de um desejo, segmento 4) 
Nas condições em que a cena se desenrola, ou seja, considerando-se a sua 
dramaticidade, conseguir carta de alforria significa não querer trabalhar- é isso afinal que 
alguém como Luzia poderia querer. Luzia é ambiciosa, quer se dar bem. Acredita que sendo 
mucama da baroneza poderá conseguir a carta de alforria, pois foi da baroneza que Jesus 
conseguiu a sua alforria. 
2.6 O trabalhador: o povo brasileiro 
Em Força de um Desejo, a oposição entre os escravos e a nobreza produz uma 
representação de época. Por outro lado, a identificação do escravo com o trabalhador é 
indício da enunciação da atualidade que a novela de época realiza, em que a televisão 
interpreta simultaneamente o passado e o presente das relações sociais/ de trabalho. 
A novela Força de um desejo apresenta uma particularidade para os efeitos desta 
análise, tendo em vista o distanciamento produzido pela representação de época. A 
enunciação da televisão nas telenovelas mostra-se em uma divisão entre a representação 
direta da sociedade através dos diálogos, e um descolamento dessa representação direta, 
que produz por sua vez, a representação de uma voz crítica sobre a sociedade retratada. 
Assim, através da dramatização, a representação da sociedade na novela seria 
direta, produzida por uma identificação do personagem com a posição por ele representada 
nas estratificações sociais. Ao lado disso, a novela também situaria, em alguns dos seus 
personagens/ diálogos, uma discussão sobre a sociedade. 
Essa visão critica funciona, ela mesma, na qualificação do personagem, 
representativa das suas atitudes/ palavras no enredo da novela. Nesse contexto, é uma 
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atitude que aponta, na enunciação da televisão nas novelas, para a representação de uma 
posição que não seria nem a da classe trabalhadora, nem a da classe proprietária. Tal 
atitude apontaria como que para uma independência de pensamento quanto à situação 
social dada. 
Bartolomeu, Guiomar e Jesus, em Força de um desejo, são os personagens que se 
apresentam nas cenas que serão analisadas a seguir. Os três mostram nos diálogos uma 
visão da sociedade em que se encontram. O que estou chamando de visão crítica é o 
distanciamento produzido, em termos enunciativos, em que o personagem se mostra 
falando sobre a sociedade, representando um posicionamento assumido quanto às relações 
sociais dadas. 
Pode-se dizer, quanto a Bartolomeu, Guiomar e Jesus, que a visão sobre a 
sociedade que mostram, identifica-os, digamos, a uma posição intermediária, distinguidos 
seja da nobreza (como a classe dos proprietários), seja dos escravos (como a classe dos 
trabalhadores). Guiomar e Bartolomeu são personagens que não têm uma origem nobre, 
não são provenientes de famílias ricas, têm de trabalhar para o seu sustento, e não são 
escravos. Jesus foi escravo de Ester, que lhe deu a alforria. A enunciação da novela produz 
uma igualdade para esses três personagens. 
As cenas entre Guiomar e Bartolomeu selecionadas (nos segmentos 2 e 3 do Anexo 
111) transcorrem durante um almoço na Associação Comercial de Santana, cidade fictícia em 
que o enredo se desenvolve. A Associação realiza nesse momento, em voto secreto, a 
eleição do seu presidente. Os dois candidatos são o Barão Henrique Sobral e Higino 
Ventura. É o Barão que vence a eleição. Em uma cena que antecede a essas duas 
transcritas, Guiomar entra na Associação acompanhada de um escravo, um homem já 
velho, que lhe segura uma sombrinha. Guiomar irrita-se com o desajeitamento do escravo. 
Bartolomeu encontra-se no almoço da Associação Comercial à trabalho, como jornalista: 
está "cobrindo o evento" à porta da Associação, com um caderninho na mão. Nota a entrada 
de Guiomar, e o colega, a seu lado, notando por sua vez o olhar de Bartolomeu para a 
mulher que entrou, provoca-o: "Deve ser nobre. Ou louca, para andar com esse escravo 
entrado em anos, carregando tão desajeitadamente a sombrinha dela". Bartolomeu 
assumiria então uma argumentação crítica em relação à aristocracia, aproximando-se do 
povo: "Eu sou um homem do povo."/ "Eu não ligo para a aristocracia". 
As duas cenas que envolvem Bartolomeu e Guiomar (os segmentos 2 e 3) são uma 
continuidade da situação descrita acima, em que se mostra a tensão que caracterizaria a 
classe intermediária: Guiomar é aquela que, buscando a ascensão social, procura 
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identificar-se à classe dominante, e Bartolomeu é aquele que critica a aristocracia, esnobe, 
reconhecendo-se como homem do povo. Bartolomeu é dono do jornal da cidade e é solteiro. 
Guiomar, também solteira, foi prostituta quando morava na corte, antes de se mudar para 
Santana, acompanhando a amiga Ester. No segmento 2 e no 3 desenrola-se então uma 
discussão sobre o Brasil, suporte de um confronto raivoso/ amoroso entre os dois 
personagens que descrevi. 
Bartolomeu é um jornalista que admira o povo brasileiro, que considera a grande 
força do país. Guiomar é uma senhora fútil, que pretende se aproximar da nobreza, ao 
menosprezar as coisas próprias do país e admirar a Europa. 
Bartolomeu: É a vitalidade do Brasil que me impressiona. Mesmo numa 
reunião dessa chamada sociedade, sempre meio tola, porque por trás está o 
café como esteve o ouro e por trás do café e do ouro está o escravo, o 
trabalhador, o povo brasileiro. 
O. Guiomar. Bugres! Se procurar, tem tudo ascendência Tupinanbá ou 
Conga, que é mistura da braba. (Ri.) 
( ... ) Aqui não se vive, se esturrica ao sol enquanto se espera o 
primeiro vapor para o mundo. (Ri.) 
( ... ) O senhor é da família imperial? Pela fúria com que defende 
esse império de silvícolas e africanos ... 
(Força de um desejo, segmento 2) 
Guiomar nunca esteve na Europa, mas acredita que irá para lá em breve. A sua 
crítica esnobe, sobre o país e o povo, não é um aspecto que a represente como uma 
personagem vilã. Antes, a personagem de Guiomar produz uma grande empatia, pois ela é 
engraçada. Ou seja, a sua crítica sobre o país e o povo não é para ser levada a sério. O 
conhecimento do "seu passado", por parte do público, também pode funcionar de modo a 
desculpá-la pela atitude esnobe, reconhecendo que a admiração pelo estrangeiro 
demonstrada revela o desejo de reconhecimento e ascensão social. 
Em função do distanciamento produzido pela representação de época, a enunciação 
da televisão pode representar mais livremente essa "visão crítica" da sociedade brasileira, 
assim, de forma caricaturizada. Ou seja, de um lado, a valorização do povo como um povo 
sofrido, trabalhador, verdadeira riqueza do país, de outro, a identificação do Brasil a um país 
sem cultura, desprovido do que é de valor verdadeiramente. Através da situação 
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representada pelos personagens de Guiomar e Bartolomeu, a enunciação da televisão 
mostra ao público que é Guiomar - ou aqueles iguais a ela - e não a verdadeira nobreza -
como a do par romântico, Ester e Inácio, por exemplo - que, como diz Bartolomeu, é 
"sempre meio tola". 
O diálogo de Bartolomeu, no enredo da novela, seria uma crítica á aristocracia e á 
sociedade escravocrata representada. Na cena analisada, porém, Bartolomeu tem Guiomar 
como interlocutora. Através da personagem !vete, para quem Bartolomeu finge dirigir-se, ele 
fala a Guiomar, que ele não conhece e acredita ser uma "nobre esnobe". Daí, ele também 
não poder ser levado a sério: Bartolomeu está errado ao acreditar que Guiomar é nobre. O 
público sabe disso. E está errado, também, porque a crítica que ele faz da nobreza encaixa-
se, sim, em alguém como Guiomar, e não na nobreza, identificada por exemplo, como 
mencionei acima, ao par romântico Ester e Inácio. 
No Brasil, á época representada pela novela, não se tinha uma classe operária, o 
que se verificava em alguns países europeus. E o funcionamento de uma posição 
intermediária entre a classe proprietária e a classe trabalhadora dos escravos, é descrita, na 
sociedade brasileira pós-colonial, como sendo marcada por relações de apadrinhamento-' 
Longe de corresponder a essa realidade histórica da época, a composição desses dois 
personagens, Guiomar e Bartolomeu, bem como de alguns outros na mesma novela, 
aproxima-os da representação de uma classe média como ela é hoje conhecida. 
A análise mostra portanto que a "crítica" realizada pela enunciação da telenovela 
volta-se para a própria classe média, exemplíficada através do par Bartolomeu e Guiomar. 
Os diálogos de Guiomar identificam a posição do emergente, ou seja, daquele que pretende 
ascender socialmente, identificando portanto as aspirações da classe média. 
O. Guiomar. Nunca foi à Europa? 
moça: Não. 
O. Guiomar. Me desculpe, mas ainda não nasceu. Aqui não se vive, se 
esturrica ao sol enquanto se espera o primeiro vapor para o mundo. (Ri.) 
(Força de um desejo, segmento 2) 
5 Em uma análise sobre a vida e obra de Machado de Assis, Schwartz (1989) observa que a posição social de 
determinados indivíduos vai se definir "um pouco pelo mercado de trabalho, e muito pela ligação a uma família 
de proprietários, de que é dependente" (p. 174). Ou seja, tais indivíduos. chamados "agregados", aproximam-se 
da cultura da classe dominante - este foi o caso dos pais de Machado de Assis, ambos "pardos forros", 




não é terra que se compare à França, Inglaterra, Itália, à 
Bartolomeu: Comparações desse tipo não posso fazer porque jamais arredei 
os pés daqui. 
D. Guiomar. Não sabe o que está perdendo. A Europa é fascinante. Quem 
nunca lá pôs os pés é um coitado. (Força de um desejo, segmento 3) 
Bartolomeu: Somos portanto milhões de coitados, D. Guiomar, entre livres e 
cativos. 
Aceita um refresco, lvete? Não sei se temos frutas européias, mas algumas 
das nossas são bastante saborosas. 
!vete: Com muito gosto! Com licença. 
Bartolomeu: Com a sua licença. (Força de um desejo, segmento 3) 
Na estratificação social produzida pelos enredos, a visão crítica normalmente é 
associada a personagens como o do jornalista. Na voz de Bartolomeu, "somos portanto 
milhões de coitados", entre livres e cativos, em um diálogo que marca a produção de uma 
igualdade para os trabalhadores, sejam os livres sejam escravos. 
Nessa mesma posição, de uma classe média que tem um visão critica da sociedade, 
Jesus, na cena com Luzia já mencionada, explica a ela sobre essa sociedade: 
Jesus: Não é assim, Luzia. A D. Ester não é dona da Zulmira. E o barão tem 
muitos escravos aqui, não haveria de favorecer um só porque também é um 
homem justo. E os fazendeiros não ficam por aí distribuindo cartas de alforria 
porque infelizmente precisam do trabalho escravo na lavoura, na casa ... É 
muito diferente do meu caso. É muito diferente do trabalho que eu fazia pra D. 
Ester. Ela não tinha necessidade de um escravo pessoal. (Força de um 
desejo, segmento 4) 
Jesus didaticamente "separa" as coisas para Luzia: a bondade e a justiça dos 
patrões/ donos não tem nada a ver com a existência e a manutenção do trabalho escravo. 
A televisão afirma que, em favor do entendimento social, certos sentidos deverão ser 
des-entendidos. A cena de Jesus na barbearia, em que se inscreve a dramatização da 
cumplicidade para com o cliente/ jornalista, é significativa desse movimento de um 
"contornar as discussões" que a enunciação da televisão realizaria, silenciando os conflitos. 
252 
A enunciação sobre a sociedade/ as relações sociais (as relações de trabalho como de 
desigualdade/ subordinação) produz um dever ser para o lugar do empregado, como bom 
trabalhador. 
A inscrição de elementos relativos aos conflitos sociais realiza-se no sentido da sua 
absorção pelo conflito dramático. É o que se mostra nas cenas de pedido de emprego, em 
que os preconceitos sociais são "ingredientes" para o desenrolar da narrativa. A enunciação 
da televisão volta a compreensão do público para a trama e o sentido do preconceito fica 
onde já estava, isto é, a enunciação da televisão exime-se, pois ela realiza apenas um 
retrato da sociedade/ realidade. 
Mostro, pois, como a injunção á comunicação constitui-se em um espaço de 
interpretação que, no desenrolar da história, a novela vai projetando para o público. A partir 
da trama mobilizada pelos elementos constitutivos do enredo das telenovelas, a enunciação 
da televisão produz, nas situações representadas, uma expectativa de desfecho e depois o 
realiza. Nesse movimento interpretativo, funciona um consenso social sobre os fatos/ sobre 
a realidade. 
Considerações finais 
Nesse trabalho, analisei as condições de produção da televisão no país, suas 
relações histórico-discursivas, que funcionam como memória constitutiva, de modo a 
compreender a sua produção e programação, em seus efeitos de sentido. 
Em termos políticos, a televisão brasileira é regulamentada como 
entretenimento. O sentido de entretenimento introduz para a programação da tevê um 
distanciamento em relação ao sentido de cultura sustentado pelas instituições 
"tradicionais" (a Ciência e a Arte), cuja produção deve ser democratizada pela Escola. A 
Escola é a instituição legitimamente responsável pela circulação da cultura assim 
compreendida, a chamada cultura erudita. 
Nesse contexto, isto é, no espaço da produção cultural, significar-se enquanto 
entretenimento/lazer funciona ao mesmo tempo como um descomprometimento e como 
uma dissimulação: quer dizer, por um lado, a televisão (ou a mídia da informação/lazer, 
de modo geral) não é cultura, porque não precisa ser, e por outro lado ela é, ela ocupa 
esse lugar, afirmando-se como outra coisa. 
Dadas as condições de produção da televisão brasileira - isto é, considerando 
que essa televisão é um sistema industrial de produção e comercial de exibição-, o seu 
público constitui-se como consumidor cultural. Esse é o público da infonmação/ 
entretenimento, é o público da mídia de modo geral, da chamada grande imprensa (ou 
seja, da imprensa organizada como grande empresa), incluindo então também o 
consumidor de jornais, de revistas, dos best-sellers etc. 
A especificidade da televisão é que ela se realiza como entretenimento/lazer em 
uma circulação detenminada, que é a circulação/ reprodução eletrônica como narrativa 
audiovisual, através do aparelho eletrodoméstico. O trabalho descreve então o processo 
de institucionalização em que a televisão se define, para ser reconhecida como uma 
linguagem específica, diferente do rádio, do cinema, da literatura, corno enunciação 
lingüístico-fotográfica. 
Os programas de televisão analisados foram o noticiário noturno e a novela. O 
telejornalismo e a telenovela ocupam um mesmo espaço na programação da televisão, 
funcionando associados e em repetição diária (horizontalização da produção). A 
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telenovela tem a ver com a realidade dos telespectadores, na medida mesma em que 
os acompanha no seu cotidiano, do mesmo modo que o relato jornalistico sobre a 
atualidade. A televisão produz uma enunciação da atualidade, formulando-se como um 
diálogo constante, cotidiano, entre ela, instituição, e o seu público, o telespectador. 
Assim, ao se inscrever como discurso jornalístico e discurso cultural, a televisão 
produz os efeitos de informalidade e de instantaneidade. Isto se dá, por exemplo, 
através da presença dos apresentadores e repórteres como imagem no vídeo, e através 
de uma imagem de oralidade para o texto a ser lido/ interpretado por esses repórteres e 
apresentadores etc. Na tecnologia da imagem da televisão, a configuração como 
diálogo realiza um centramento para a figura que se apresenta no vídeo, e uma 
definição do foco (profundidade) de modo a permitir a proximidade da câmera. 
A televisão nunca foi muda, como o cinema. A imagem da televisão sempre foi 
audiovisual e é interessante lembrar aqui da figura do comunicador, como sendo 
emblemática da televisão. O apresentador de auditório e de programas de entrevistas é 
formador de opinião e mostra mais diretamente o equivoco na comunicação da mídia, 
que se situa entre o entretenimento e a informação. 
Da institucionalização da televisão faz parte o desenvolvimento de instrumentos 
como o vt e a rede, bem como uma definição da fotografia, na sua cor, no seu foco etc., 
uma definição da programação... Mostrei como os instrumentos/ técnicas/ 
procedimentos/ normatizações etc. da televisão funcionam no sentido de colocar em 
cena a realidade/ sociedade (já dada) para a compreensão do público (no sentido da 
sua própria visão de ... ), através da imagem direta, no jornalismo, ou da reconstituição, 
na ficção. 
O aparelhamento na produção da televisão e o centramento lingüístico-
fotográfico produzem a possibilidade de uma administração das imagens, que não 
deverão ser aleatórias. A enunciação lingüístico-fotográfica é normatizada pela televisão 
institucionalizada, em um gesto que recorta, sobre a gama infinita de possibilidades de 
imagem/ linguagem, aquelas que fazem sentido, definindo/ interpretando esses 
sentidos. 
Faz parte do trabalho a discussão sobre as abordagens criticas da mídia e da 
comunicação de massa. O papel da mídia como instituição seria o de realizar uma 
mediação para o público, "levando" até ele a informação e a cultura. Essa compreensão 
da mídia embasa a produção da televisão, atravessando o trabalho que concerne uma 
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série interligada de profissionais, tais como editor, repórter, produtor, diretor, roteirista, 
câmera, ator. .. Gerido empresarialmente, o trabalho desses profissionais inscreve-se 
em uma formação ideológica liberal, em que funciona um ideal racional em relação ao 
sujeito na esfera pública (Habermas 1984). Conforme esta perspectiva, ou seja, para a 
realização de uma verdadeira democracia nas sociedades, deve-se colocar ao alcance 
de todos a informação sobre "os fatos", bem como "as idéias" em debate em relação a 
estes mesmos "fatos". 
Nesse contexto, a Comunicação seria a "expressão" de uma "sociedade 
racionalizada", em que os meios técnicos e as tecnologias estariam a serviço do 
Homem. A especificidade da mídia, em meio às demais instituições políticas, sería a de 
"levar'' as informações com isenção, com neutralidade, possibilitando, ao mesmo tempo, 
que as diversas posições em debate possam colocar-se publicamente através dela. 
Considerando-se tal inscrição da mídia em seu conjunto, mais do que "levar 
informação", a sua atuação seria também determinante na formação do público, no 
sentido de seu posicionamento diante dos "fatos". Isto é, no contexto de uma sociedade 
democrática, em que o debate político é possível, a mídia poderia - ou não 
comprometer-se por exemplo com o desenvolvimento da cultura e da arte, com a 
educação do seu público, e sobretudo com a sua consciência histórica. A mídia teria 
então um papel importante educativo e de formação da opinião pública. 
A televisão, o rádio, a grande imprensa ... podem ainda ser chamados veículos 
de comunicação de massa. As expressões literatura de massa e/ou comunicação de 
massa (esta última expressão abarca a radiodifusão) são formuladas a partir de uma 
posição crítica em relação aos produtos culturais, em função do estatuto "popular" que 
assumem nas sociedades urbanas industriais, como produtos "fabricados" 
comercialmente para o "grande público". Tal perspectiva crítica está relacionada à 
compreensão de Adorno, autor ligado à chamada Escola de Frankfurt, e também de 
Bourdieu, embora em quadros teóricos diferentes (autores resenhados). 
De modo geral, sobre a constituição de uma posição crítica no contexto da 
"racionalidade comunicativa", procurei mostrar que a crítica tenderá a situar nos 
produtores culturais e de informação uma "má intenção" em relação ao público: esse 
sujeito, que ocupa a posição de público, é visto como sujeito passível de manipulação, 
sujeito a ser massificado, levado a uma incompreensão dos fatos, seja pela falta de 
informação, seja pela informação comprometida ... 
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A discussão sobre a comunicação institucionalizada, que concerne o espaço 
enunciativo da grande imprensa, ao sair, digamos, dessa posição "determinista", que a 
formula nos termos de uma cultura de massa, cai, de outro lado, naquela visão de um 
indivíduo livre consumidor. O problema então da Comunicação seria não permitir a 
participação do público na produção, não oferecer ao público uma escolha entre 
produtos diversificados (produtos de bom nível e produtos populares, por exemplo ... ). 
Em tal perspectiva, portanto, serão exaltadas as possibilidades do público (como 
esse sujeito identificado a um consumidor cultural), se ele se encontrar efetivamente 
diante de uma oferta diversificada de produtos, bem como diante das possibilidades do 
aparelho de controle remoto. O chamado zapping é visto, em algumas abordagens 
teóricas, como um elemento que tornaria a tevê interativa, deslocando o lugar do 
público como "mero receptor''. Neste último caso, identifica-se então a relação do 
público com a produção da televisão a uma experiência sensorial, em que o sujeito, ao 
mudar de canal, intervém no fluxo audiovisual. O público da televisão pode assim 
colocar-se diante de uma experiência singular, ao criar uma seqüência própria, em uma 
montagem particular sobre a programação exibida pelas diversas emissoras. 
Os veículos de comunicação vão ser reconhecidos então em meio a uma dupla 
demanda: a sua responsabilidade quanto à informação e ao conhecimento a ser levado 
ao público, e a necessidade de agradar a todos, de atingir a todos, pela qual se 
"negociaria" a qualidade do produto a ser apresentado ... Na radiodifusão, reconhece-se 
um poderoso instrumento político, que tanto poderia contribuir para uma sociedade 
"culturalmente" mais preparada, e "politicamente" mais consciente, quanto para o 
oposto, uma sociedade "massificada", "alienada". O desafio de uma sociedade que se 
pretenda democrática é possibilitar o acesso do cidadão aos produtos culturais, como a 
ciência, a arte ... Entre outras instituições, cabe também à mídia essa tarefa de uma 
democratização dos bens e benefícios sociais, no que tange à cultura. 
Na perspectiva desse trabalho, o que a Mídia faz não é intermediação, mas é 
produção de sentido, em um processo que constitui uma determinada visibilidade para o 
público, ao colocar em cena aquilo com que este público deve lidar para estar 
informado/ atualizado. Porém, a televisão- a mídia eletrônica ou, mais especificamente, 
a mídia da imagem institucionalizada - aprofunda o imaginário em que funciona a 
prática da imprensa como instituição mediadora, pois são construídos os instrumentos 
necessários no sentido de preencher para o público o seu espaço de interpretação da 
realidade com a imagem direta dos acontecimentos e, portanto, dessa realidade. O 
258 
funcionamento das injunções à Comunicação constitui, no cotidiano de trabalho na 
televisão, o imaginário de uma realidade já dada, de modo que o jornalismo deve 
apenas informar sobre ela e a ficção deve apenas retratá-la. 
E, no que diz respeito ao debate público, que caracteriza a sociedade 
democrática, os efeitos de informalidade e instantaneidade, que constituem a 
enunciação da televisão, como já mencionei, produzem o seu deslocamento. Na 
televisão, o espaço de debate público é outro, produzido pelos sentidos de intimidade e 
de famí/iaridade da seu interlocução para com o telespectador, ou seja, o público 
brasileiro. 
As unidades analisadas no trabalho foram a cena na telenovela e a notícia no 
telejomalismo, que são unidades de produção na própria televisão, e que organizam 
portanto o seu cotidiano de trabalho. Nesse contexto, procurei mostrar como a pauta 
age na produção das notícias no noticiário de televisão e o enredo na produção das 
cenas na telenovela, compreendendo pauta e enredo não no sentido tradicional e 
empírico, mas como memória histórico-discursiva. Na novela, as possibilidades do 
desenrolar da narrativa são dadas, não só pela situação inicialmente colocada através 
do enredo e das características dos personagens envolvidos, mas uma série de outros 
elementos, como um conhecimento sobre outras narrativas, novelas ou não, e um 
conhecimento sobre "a vida", sobre "as pessoas" ... 
Nos dois programas analisados, as imagens/ diálogos são demonstrativas: o 
relato do repórter no telejornalismo é comprovado pelas imagens e os diálogos dos 
personagens na telenovela os representa enquanto atitude, os fatos (notíticia) e as 
atitudes (ficção) mostrados ao telespectador são ambos passíveis de um julgamento 
público. 
Assim, a televisão mostra-se levando os fatos (acontecimentos reais ou da 
ficção) ao conhecimento do público para que este forme por si mesmo a sua opinião. No 
sentido de uma eficiência comunicacional da mídia, a imagem/ diálogo não deve 
mostrar contradição, mas sim ser clara, direta, objetiva, pois as imagens/ diálogos 
devem ser colocadas ao público, portanto, justamente para o seu próprio julgamento. 
A enunciação da televisão produz o sentido então de uma imagem direta que se 
volta para o público. Mostram-se provas, testemunhas ... demonstram-se atitudes, de 
modo que a televisão projeta um espaço de opinião ao público, que aí se pode incluir 
dadas as possibilidades críticas colocadas (limitadas) pela configuração de uma retórica 
comunicacional. Diante dos fatos (ou seja, do quadro que institui a notícia, em que a 
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situação é apresentada ao público ou dos acontecimentos fictícios nas novelas), cabe a 
este público reagir ao que lhe é colocado, realizando o seu próprio "julgamento", como 
público informado (se o é). 
A edição das falhas, o acompanhamento do vídeo em relação ao áudio são 
marcas desse movimento no sentido de um bloqueio à interpretação, que fica 
circunscrita no espaço de debate representado na enunciação da televisão através do 
modo como ela coloca em cena a realidade para o público, na novela e no jornalismo. E 
é assim que os elementos que entram na edição da notícia e da cena, seus desfechos, 
as respostas dadas pelos entrevistados aos repórteres, os diálogos dos personagens, 
etc. impõe ao público ter a sua opinião. 
Procurei mostrar como a produção de sentido pela televisão brasileira, seja na 
novela seja no jornalismo, resulta em uma injunção à interpretação (Orlandi 1996), 
através da apresentação de fatos/ situações já organizados (logicamente estabilizados), 
em uma dada encenação ao público. Fica representado um acesso direto do público 
aos acontecimentos sejam do real na notícia, sejam da retratação da sociedade como 
realidade na telenovela. Através da distinção entre a retórica da notícia e a retórica 
comunicacional procurei compreender o mecanismo de formulação da imprensa sobre o 
histórico, a partir das determinações que a constituem institucionalmente. 
Nesse contexto, o domínio do público, no imaginário dos processos discursivos 
da mídia, ou é um espaço consensual de interpretação, ou é um espaço previsível de 
disputa pelo sentido - senão, não lhe seria possível a compreensão das infomnações 
levadas até ele, a sua informação. As imagens e palavras podem até dizer "outra coisa", 
mas elas vem, no interior da discursividade da mídia, como confirmação de uma 
situação conhecida por "todos nós", brasileiros ... Não há abertura aqui para um outro 
sentido - ou para o sentido do outro -, pois todos sabemos por exemplo que a 
população está desprotegida, que as crianças deveriam ir para a escola, mas estão nas 
ruas etc. etc. 
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ANEXO I 
SCRIPTS- TV CULTURA DE SÃO PAULO 
Programa Internautas 
12/08/1997, páginas 5 e 6 da matéria "Piloto Dois" 
Programa Metrópolis 
sem data, páginas 1 e 2 da matéria "Casamento" 
I 
<EoA~~~;on:" ~~~~s/97/"eoo;~~~RNAUTAS I"A~~~~TO DOIS (2" TRATAMENTO) r"··e: 






15. MATÉRIA UNO %•' SOM: áudio Uno/música (:..; 
~ü 
Uno se apresenta, diz o que faz, onde '"' - Netmeeting (ou simulação). ,,;: ,\;, 
'" 
- Cobertura com scan converter "f;"oo' mora. Diz que estará semanalmente .,, 
,_~, 
(imagens das páginas -:;o;· abordando assuntos "intemáuticos·: 
'\, ., 
comentadas por Uno) --x- com as últimas novidades nos EUA @! 
GC: Uno Ribolla, Connecticut. 
:;._:.,-
Fala sobre algumas páginas que "' :;.t 
~ 
,'!;;~ contenham aspectos interessantes 
--~ "'' ., (criatividade, inovações etc). ""' 




I 17. CÂM. 1 APRESENTADORA VIVO Responda rápido: i- Você sabe o que 
é um "plugin"? ''"' 
o-)> 
"' "' 
18. POVO FALA SOM: VTJMÚSICA 
;.;,_ 
Usuálios respondem á pergunta: '"'' 




- insert arte pulguinha I 
19.CÂM.1APRESENTADORA VIVO Você, que pensa que é á única pessoa 
a sofrer com o emaranhado de 
palavras em intemetês que se 
multiplica na rede, fique de olho. Pelo 
SURGE BARRA DE MENU QUE menos algumas dessas dúvidas não 
INCLUI O BOTÃO "FAQ". vão mais tirar o seu sono! 
+ -1-
bater em espaço 2. 5- nao cortar pa.avras de uma lmha para outra - termmar a ,auda sempre em ponto f mal 
~0:~ lOC :l'S ~ !OOCC e., . 
II 
+ 
20. NARRADOR OFF 
1) Páginas da web com plugins 
para download. (scan converter). 
GC: O que é um plugin ? 
2) Páginas da web com 
referências à linguagem java. 
(scan converter). 
GC: O que ê linguagem java ? 
21. NARRADOR OFF 
- imagens scan converter 
mostrando a homepage do 
Bubbleviewer (www.ipix.com). 
- imagens sob efeito do plugin. 
- GC: BUBBLEVIEWER 
- GC (acompanha a leitura): 
www.ipix.com 
--
OFF '' SOM: MÚSICA 
OFF 
~ ;:!:~::~:~::::: :emo o 
1,1 Netscape e o Explorer Funcionam 
·~ como os acessórios de um carro e 
A, são carregados pelo browser para ::, 
~~ emprestar determinados recursos que "' I ele não possui. Alguns permitem, por .' 
"' exemplo, que você execu1e arquivos " 
···~ ~ :::P.::~:::".: ruoc 
-t' 
,.~ 
Alguns exemplos de plugins ... 
~:C SOBESOM 
SOBE SOM/BG 
~· O Bubbleviewer dá a sensação de 
e que estamos no centro de algum 
I. lugar, navegando numa imagem 
" panorâmica de 360 graus. Ele pode 
"" ::Í. ser encontrado no endereço 
''• www.ipix.com. 
•: SOBE SOM 
., 
bater em espaco 2 5- nao cortar palavras de uma linha para outra- term1nar a !auaa sempre err: por::c f1r.a, 
IH 
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*gc MENTRE ANTÔNIO ABUJAMRA 
Diretor 
*gc MREPE FÁBIO JC~ICE 
Rio de Janeiro 
*gc MENTRD JOÃO FONSECA 
Ator 
*gc MENTRE GUTA STRESSER 
Atriz 
*gc MSHOW O CASAMENTO 
Teatro Dulcina - RJ 
(05 ( 
AGORA, TEATRO. 
DEPOIS DE UMA RECEPÇÃO 
CALOROSA NO FESTIVAL DE 
CURITIBA, CHEGA AOS 
PALCOS CARIOCAS A PEÇA 
"0 CASAMENTO", DE NELSON 
RODRIGUES. O POLÊMICO 
UNIVERSO DE SENTIMENTOS 
RODRIGUIANO, QUE INCLUI 
INCESTO, CULPAS E 
TRAGÉDIAS, É MOSTRADO 
POR INTEIRO, SOB A 
DIREÇÃO DE ANTÔNIO 
ABUJAMRA, COM MÚSICAS DO 
FILHO DELE, ANDRÉ 
ABUJAMRA. 
<<<<<Sem da beta>>>>>> 
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ANEXOII 
TRANSCRIÇÃO DE REPORTAGENS 
DOS NOTICIÁRIOS 
VI 
Segmento 1 Rede Globo 
Jornal Nacional, 5 de julho de 1999 
Reportagem sobre assalto ao prédio do Banespa no centro de São Paulo 
AUDIO VIDEO 
Imagens do edifício Repórter em off. No edifício que se destaca pelo tamanho, 
no coração da cidade, o alvo dos ladrões era o segundo sub-
Legenda identifica o solo, onde ficam os cofres. 
repórter Alberto repórter em cena: No total, 30 assaltantes, 20 dentro do 
Gaspar que se prédio, 10 circulando pela região, monitorando uma 
. encontra em frente à operação planejada cuidadosamente, em todos os detalhes, 
porta da agência 
assaltada 
Imagens do assalto 
Legenda identifica: 
SIMULAÇÃO 
a partir da rendição do primeiro funcionário. 
repórter em off. Meia noite. Um vigia é dominado. Os 
assaltantes tiram a munição do revólver, mas devolvem a 
arma e obrigam o segurança a ficar na portaria para não 
despertar suspeitas. Depois, rendem o operador do 
sistema de câmeras e mais onze funcionários no caminho 
até o cofre, aberto com furadeira. As quatro horas da 
madrugada, os assaltantes saem pela garagem. Levam 
dinheiro, 30 fitas de vídeo e o operador do sistema, 
libertado logo depois. 
Imagens do local, da A polícia diz que a quadrilha conhecia muito bem todos os 
polícia no local caminhos dentro da sede do Banespa. 
Entrevista cena 1 delegado: É um local de difícil acesso. Não .. 
(legenda identifica o [incomprendido] .. dúvida, né? Tem que Ter um acesso 
delegado Rui Fontes) dificultado para que isso não aconteça. 
Imagens do edifício 
repórter: E as armas usadas no assalto? 
delegado: Verificaram a presença de metralhadoras e até 
de fuzis. 
repórter em off. O valor levado pelos ladrões não foi 
revelado. 
VII 
Segmento 2 - Rede Bandeirantes 
Jornal da noite, 7 de julho de 1999 






Chamada do apresentador: O último dia da vitrine da 
moda. 
Apresentadora: Para as modelos, é hora de descanso. 
Elas desfilaram para várias grifes e perderam a conta 
telepronter: de quantas vezes trocaram de roupa e mudaram o 
"Descanso merecido" penteado. 
INTERVALO 
**** 
apresentadora: Termina o Morumbi Fashion, a vitrine 
da moda brasileira. 
Imagem da repórter no Repórter (fala ao telespectador): Atrás da passarela, 
local cerca de mil e quinhentos profissionais trabalharam 
duro para que nada desse errado na maior vitrine da 
moda brasileira. 
Entrevista cena 1 
Entrevista cena 2 
Entrevista cena 3 
Repórter pergunta a entrevistado: Quantas horas de 
trabalho? 
Entrevistado (assessor de moda): Bom, a gente tá 
chegando todo o dia às 9 horas e sai à meia noite ... 
Entrevistado (?): Às vezes eu penso assim: amanhã eu 
já estarei livre ... 
Repórter pergunta a entrevistado: Vocês da segurança 
trabalharam muito nesses quatro dias? 
VIII 
Entrevista cena 4 
Entrevista cena 5 
Entrevista cena 6 
Entrevistado 3 (segurança): Bastante. Muito, muito, 
muito ... 
Repórter fala ao telespectador: Agora, maratona 
mesmo, gente, é das modelos. Elas passam horas 
esperando, olha aqui, dentro do camarim. Muitas delas 
1 conseguiram fazer pelo menos 8 desfiles dos 17 que 
aconteceram nesses quatro dias de Morumbi Fashion. 
Repórter pergunta a entrevistado: Ana Carolina fez 
quantos? Fez oito desfiles, Ana? 
Ana Carolina (modelo): Oito. 
Repórter pergunta: Conseguiu fazer oito, tá bem ainda? 
Ana Carolina (modelo): Eu estou ótima ainda. Nem é 
tão estressante. 
Repórter pergunta: Sofre modelo, não? 
Daniela Garcia (modelo): Ah, não. É uma coisa 
prazerosa. Eu acho que a gente faz porque gosta mesmo 
e todo o sofrimento tem uma recompensa. 
Repórter pergunta: Cansada de fazer escova, já? 
Entrevistada (modelo): Éé .. cansa ... (rindo) 
Repórter fala ao telespectador: E quando a gente invade 
esse espaço, a gente descobre alguns segredos. Todas as 
modelos tem uma agendinha. Quando elas não estão 
fazendo nada, elas ficam anotando. 
Entrevistada 1 (modelo): Não tem o que fazer, né? A 
gente fica anotando o que já fez. 
Repórter pergunta: O que você tá anotando aí? 
Entrevistada 1 (modelo): Desfile. 
Repórter pergunta: Desfile de hoje? 
Entrevistada 1 (modelo): É. 
IX 
Entrevista cena 7 
Entrevista cena 8 
Entrevista cena 9 
Entrevistada 2 (modelo): Depois eu leio e, ah, eu lembro 
desse desfile. É que não tem mais nada pra fazer então 
eu acabo contando isso tudo que eu fiz. 
Repórter pergunta: Horário de almoço e não deu tempo 
de comer? É só um sanduichinho? 
Entrevistada 1 (modelo): É ... Dá tempo, às vezes não 
dá... dependendo da hora dos ensaios, dos desfiles, às 
vezes não dá tempo. 
Entrevistada 2 (modelo): Comi uns dez pães de queijo lá 
embaixo. 
Repórter narra: Cheias de bobs, parecendo astronautas, 
elas esperam a hora do último desfile. E nem as mais 
famosas são poupadas da maratona e da longa espera. 
Encontramos a top Gianni Albertoní assim. O rosto já 
maquiado, mas, sem sapatos, só de meia nos pés e 
comendo uma fruta. 
Gianni Albertoni (modelo): Tem que descansar, né? 
Porque depois vai ficar com saltão ... 
Repórter narra: Se elas precisam de maquiagem para 
entrar na passarela, eles não são diferentes. 
Repórter pergunta: São truquezinhos? 
Entrevistado (modelo): Ah, acho que mms pra tirar 
marcas assim da noite, digamos ... 
Repórter pergunta: Mas modelo não pode ir pra noite, 
você vai pra noite? 
Entrevistado (modelo): Por que não pode? 
Repórter pergunta: Como você faz pra trabalhar com 
um rostinho bonitinho no dia seguinte? 
Entrevistado (modelo): Tenho uma amiga dessa (aponta 
a maquiadora). 
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Segmento 3 - Rede Bandeirantes 
Band cidade regional, 8 de julho de 1999 
Reportagem sobre aterro sanitário improvisado em Rio Claro 
AUDIO VIDE O 
Imagem do estúdio chamada do apresentador: As vítimas do desemprego na 
região. Em Rio Claro, pessoas arriscam a vida para tirar do 
lixo a própria sobrevivência. O local é um aterro 
improvisado pela prefeitura e por isso os catadores tem 
livre acesso. 
repórter narra: O antigo aterro sanitário de Rio Claro se 
Imagens do local esgotou e foi desativado há dois meses. Enquanto outro está 
sendo construído, 170 toneladas de lixo são jogados todos os 
dias numa área sem nenhum alambrado de proteção. Em 
meio ao lixo, esgoto e principalmente ao perigo, catadores 
de lixo disputam espaço com os urubus que se alimentam no 
local. Passar o dia no lixão catando latinhas de alumínio e 
papelão faz parte da rotina de quem sobrevive do garimpo 
do lixo. 
Entrevista cena 1 Maria Mendes: Eu pego cobre, alumínio, e vendo no ferro 
velho para fazer o dinheiro, né? Tem dia que eu faço dez, 
outro dia cinco, outro dia quinze, não tem uma base certa de 
fazer, mas sempre aquele dinheirinho sagrado a gente tem 
na mão. 
Entrevista cena 2 Rodrigo Gonçalvez: Todo dia que eu venho eu pego luva, eu 
trago, vou vestir pra pegar latinha e papelão. 
repórter pergunta: Você estuda? 
Rodrigo Gonçalvez: Não. 
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Entrevista cena 3 Nelci Almeida: A gente ganha dinheiro, compra alguma 
coisa pra dentro de casa, né? Porque serviço não tem, o 
prefeito não faz nada por nós aqui nessa cidade, o jeito que 
tem é a gente catar latinha, 
Imagens do local e , repórter narra: A mawna dos ganmpeuos está 
dos catadores desempregada ou precisa ajudar no sustento da família. 
Eles mostram com orgulho tudo que já encontraram no lixo. 
Relógio, correntinha e até uma minitevê. Para a diretora do 
Departamento Municipal do Meio Ambiente, o contato com 
o lixo trás vários riscos à saúde dos catadores. 
Entrevista cena 4 Ana Beatriz Oliveira (diretora do Sedeplan): Obviamente, 
todos os riscos referentes a possíveis contaminação. Em 
função do lixo contaminado, em função do chorume, que é 
efluente, decorrente do processo de putrefação do lixo, e 
além dos elementos cortantes que existe no lixo, quer dizer, 
existe uma gama imensa de possibilidades de doenças em 
função do manuseio do lixo. 
Entrevista cena 5 repórter narra: De acordo com o presidente da Empresa 
Municipal de Desenvolvimento de Rio Claro, o novo aterro 
sanitário deve ficar pronto daqui a seis meses. Como está 
em fase de construção, o alambrado foi retirado. 
Imagem do estúdio jornalista apresentadora: Ainda segundo o presidente da 
Emdec, o alambrado deve ser recolocado no lixão dentro de 
quinze dias. 
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Segmento 4 - Rede Globo 
Jornal Regional, 5 de julho de 1999 
Reportagem sobre incidentes com o transporte público em Campinas (uma perua e 
três ônibus pegam fogo) 
VIDE O 
Imagem do estúdio 
Imagens da blitz, 
do trânsito e das 
peruas no pátio da 
Emdec, depois de 
apreendidas 
Imagens do dono 
da perua 
incendiada e do 
veículo danificado 
Entrevista cena 1 
Imagem da 
repórter, que 
aponta os locais 
mencionados 
AUDIO 
apresentadora: Fogo em uma perua e três ônibus se 
transforma em mistério para a polícia de Campinas. Os 
veículos pegaram fogo no mesmo dia em que 14 peruas 
que fazem o transporte intermunicipal foram 
apreendidas pela fiscalização. 
Narração da repórter em off. Policiais militares e fiscais 
da EMDEC fizeram uma blitz na Avenida Li.x da Cunha, 
uma das entradas de Campinas. Peruas intermunicipais, 
circulando irregularmente, foram obrigadas a parar. 
Catorze foram apreeendidas e levadas para o pátio da 
EMDEC. Só sairiam daqui se o dono pagasse 2500 reais. 
O prejuízo desse motorista foi maior. Antes da perua ser 
recolhida pelos fiscais, pegou fogo. 
José Andreu, dono da perua: O PM que pegou meus 
documentos já sabe, agora, quem estava levando o carro 
para o pátio era o pessoal da EMDEC. 
Narração da repórter em cena: Na avenida onde a blitz 
foi realizada fica a garagem de uma empresa de ônibus. A 
perua pegou fogo bem aqui, na rua, e lá dentro da 
garagem, há poucos metros daqui, três ônibus também 
pegaram fogo. 
Narração da repórter em off. O prejuízo foi de 200 mil 
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Imagem dos ônibus 
queimados, no 
pátio da empresa 
Entrevista cena 2 
Entrevista cena 3 





Imagens do pneu 
chamuscado 
Imagem do estúdio 
rea1s. Ninguém viu como o fogo começou, mas os 
bombeiros não descartam a possibilidade de ser um 
incêndio criminoso. 
Tenente Luiz Rubens, corpo de bombeiros: Há 
possibilidade. Aí, agora, a polícia técnica chegando no 
local, ela talvez encontre elementos que dê um subsídio 
melhor para essa .... essa hipótese. 
Repórter: Existe algum indício de que o incêndio seJa 
criminoso ou acidental? 
Pedro Celso Longo, diretor comercial da CaprioJi: Nós não 
sabemos. Está sendo apurado, certo? Mas nós não 
sabemos garantir com precisão se foi criminoso ou não. 
Narração da repórter em off: Esta empresa de ônibus de 
Sumaré faz transporte intermunicipal e também teve 
problemas hoje de manhã. 
Dois motoristas registraram boletins de ocorrência. Um 
contou que o ônibus foi parado na Avenida Lix da Cunha 
por manifestantes que obrigaram os passageiros a descer. 
Outro disse que viu alguém atear fogo no ônibus. O fogo 
foi controlado. Apenas um pneu ficou chamuscado. 
Apresentadora: O resultado da perícia deve sair em 15 
dias. Uma boa noite e até amanhã. 
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Segmento 1 - Força de um desejo (5 de julho) 
Visita de D. Idalina ao casal Ventura 
VIDE O AUDIO 
(1) (PG) Família entra na sala de estar e Bárbara: Ah! D. Idalina ... 
D. Idalina (de costas no vídeo) entra pela D. Idalina: Não se deve vísitar sem avísos, 
porta da casa. mas me considero íntima. 
(2) (PM) D. Idalina caminhando até o Alice (rindo): Quase como se ... da mesma 
grupo. família ... 
(3) (PG) O grupo dos quatro personagens 
que contracenam: D. Idalina, Alice, filha 
do Higino, Higino e Bárbara, sua esposa. 
(4) (PP) Higino e esposa. Higino: Bem, eu já estou de saída. 
(5) (PP) D. Idalina 
D. Idalina: Ah, vá, vá ... Iria se entediar. 
(6) (PC) Escravo curva-se, colocando Eu trouxe umas coisinhas que interessam 
pacotes empilhados sobre uma cadeira da às mulheres. 
sala de Higino. Bárbara: Meu marido trabalha tanto, mal 
(7) (PP) Higino e esposa. tem tempo para os pequenos prazeres. 
(8) (PP) D. Idalina. D. Idalina: O trabalho enobrece o homem. 
(9) (PG) Higino afasta-se do grupo, saindo Higino: E é necessário para pagar as 
da sala (da casa). compras das mulheres. 
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Segmento 2 - Força de um desejo (6 de julho) 
Diálogo entre Bartolomeu e Guiomar na Associação Comercial 
V1DEO AUDIO 
(1) PM Bartolomeu e um colega Bartolomeu= E a vitalidade do Brasil que 
me impressiona. Mesmo numa reunião 
dessa chamada sociedade, sempre meio 
(2) PP Guiomar de perfil, que se abana tola, 
com um leque. porque por trás está o café como esteve o 
(3) PM Bartolomeu e um colega [OBS: A ouro e por trás do café e do ouro está o 
câmera desce para o rosto de Guiomar, escravo, o trabalhador, o povo brasileiro. 
que está abaixo dos dois, sentada.] 
(4) PPP Guiomar, que balança a cabeça 
de um lado para outro, em sinal de D. Guiomar: Bugres! 
negativa. 
(5) PP Guiomar 
(6) PPMoça 
(7) PP Guiomar 
Se procurar, tem tudo ascendência 
Tupinanbá ou Conga, que é mistura da 
braba. (Ri.) Nunca foi à Europa? 
moça: Não. 
D. Guiomar: Me desculpe, mas ainda não 
nasceu. Aqui não se vive, se esturrica ao 
(8) PG das mesas no almoço da sol enquanto se espera o primeiro vapor 
, Associação, entre elas, a mesa de para o mundo. (Ri.) 
Guiomar, da qual Bartolomeu se 
aprox1ma. Bartolomeu: Com licença, a senhora 
(9) PP Guiomar é quem?, ainda que mal lhe pergunte ... 
(lO) PM Bartolomeu inclina-se na direção Eu sou jornalista... Quero registrar a 
de Guiomar, sentada, o colega ao fundo presença ... Deve ser muito importante, do 
da cena. 
(ll) PP Guiomar 
modo como fala ... É austríaca, por acaso? 
D. Guiomar: Guiomar Pereira da Silva. 
Ü2) PP Bartolomeu com o colega ao Por que? 
fundo Bartolomeu: Hum... Pereira da Silva. 
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(13) PP Guiomar 
(14) PP Bartolomeu 
(15) PP Guiomar 
Família tradicionalíssima da Austria. 
D. Guiomar: O senhor é da família 
imperial? Pela fúria com que defende 
(16) PP Bartolomeu, que faz uma careta e esse império de silvícolas e africanos ... 
não responde. 
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Segmento 3 - Força de um desejo (7 de julho) 
Diálogo entre Bartolomeu e Guiomar na Associação Comercial 
VIDE O 
(1) PP Guiomar, que está sentada à 
mesa, bebe de um gole o conteúdo de um 
cálice. Bartolomeu aborda-a, chegando 
AUDIO 
pelas costas da sua cadeira, e, assim que Bartolomeu: Fazendo alguma nova 
Guiomar coloca o cálice na mesa, fala campanha contra a nossa pátria? 
próximo a uma de suas faces. Guiomar 
vira o rosto para o outro lado, e parece 
acabar de engolir a bebida. O jornalista, 
que está com as mãos cruzadas nas 
costas, afasta-se em seguida. Guiomar 
pega o leque para se abanar enquanto Guiomar: Se lhe interessa saber, não 
responde à provocação de Bartolomeu. tenho nada contra ela, mas há de convir 
(2) PP A câmera focaliza I vete, sentada à que não é terra que se compare à 
frente de Guiomar, que sorri e olha na 
direção de Bartolomeu, fora do quadro. A 
câmera gira até focalizar Bartolomeu, 
que pára agora de se afastar e olha para 
Guiomar. França, Inglaterra, Itália, à Espanha. 
(3) PP Guiomar assume pose superior, ar Bartolomeu: Comparações desse tipo não 
esnobe, contínua a abanar-se. 
(4) PP Bartolomeu sorri com desdém. 
(5) PP Guiomar, que continua em sua 
posso fazer porque jamais arredei os pés 
daqui. 
pose, a abanar-se com o leque. Guíomar: Não sabe o que está perdendo. 
(6) PP A câmera focaliza Ester, a A Europa é fascinante. Quem nunca lá 
baroneza, amiga de Guiomar, que está pôs os pés é um coitado. 
mais ao fundo, mas presta atenção à 
discussão. 
(7) PP Bartolomeu Bartolomeu: Somos portanto milhões de 
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(8) PP Guiomar abanando-se. coitados, D. Guiomar, entre livres e 
(9) PP Bartolomeu, que se v1ra para cativos. 
I vete. 
(10) PP Ivete está olhando para 
Bartolomeu que está falando, olha um 
instante para Guiomar como a indagar a 
Aceita um refresco, I vete? 
sua reação. Não sei se temos frutas européias, mas 
(ll) PP Guiomar, abanando-se, não perde algumas das nossas são bastante 
a pose. saborosas. 
(12) PM Bartolomeu tira os olhos de 
I vete, depois do convite, olha um instante 
para Guiomar, depois novamente para 
Ivete, inclinando-se um pouco em sua 
direção, reforçando, com esse gesto, o 
convite. 
(13) PP I vete sorri, olha para Guiomar e I vete: Com muito gosto! 
se levanta. Com licença. 
(14) PP Bartolomeu faz um cumprimento Bartolomeu: Com a sua licença. 
com a cabeça e sorri. 
(15) PP Guiomar bufa, vira o rosto de um 
lado para o outro impaciente, e abana-se, 
nobre. Ester: Por que tratou desse jeito o 
(16) PP Ester desce as escadas e coitado? Um moço tão simpático! 
aproxima-se da amiga. 
(14) PP Guiomar está irritada e abana-se Guiomar: Jornalistazinho arrogante! O 
com ra1va. tipo de pessoa que eu sempre detestei! 
(15) PP Ester é interrompida, pelo barão, Barão: Melhor nós irmos, está ficando 
que vem chamá-Ia. Os dois retiram-se. tarde. 
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Segmento 4 - Força de um desejo (7 de julho) 
Diálogo entre Luzia e Jesus na Fazenda Ouro Verde 
VIDE O 
(1) PG E noite e Jesus caminha na 
fazenda que está iluminada por tochas. 
Luzia surge ao fundo e, virando-se para 
Jesus, chama pelo seu nome. Jesus volta· Luzia: Jesus! 
AUDIO 
se na direção de Luzia, depois se vira Queria te perguntar uma coisa. 
Jesus: Pergunta. novamente e continua a caminhar. 
Luzia coloca-se a seu lado. Luzia: Como foi que você conseguiu a sua 
A cámera vai acompanhando os dois, que carta de alforria? Fez o que? Pediu? 
caminham lado a lado, e vai fechando o Jesus: Eu não fiz nada e nem pedi, Luzia. 
foco, de modo que a cena termina em um Só tive a sorte de ser escravo da D. Ester 
PM. que é boa, é generosa ... 
Luzia: Ah! Então, se a Zulmira tá de 
Os personagens param de andar e mucama da baroneza, deve poder ganhar 
colocam-se um diante do outro. a alforria ... 
(2) PP Jesus é focalizado de frente, cruza Jesus: Não é assim, Luzia. A D. Ester não 
os braços e, com ar de "boa vontade", ele é dona da Zulmira. E o barão tem muitos 
"tenta explicar os fatos" à escrava. Faz escravos aqui, não haveria de favorecer 
parte do quadro a cabeça/ombros de um só porque também é um homem justo. 
Luzia de costas. Luzia ouve "a explicação" E os fazendeiros não ficam por aí 
de Jesus, põe os dedos da mão direita na distribuindo cartas de alforria porque 
boca, depois na orelha direita, infelizmente prec1sam do trabalho 
"brincando" enquanto ele fala, como uma escravo na lavoura, na casa... É muito 
"aluna desatenta". diferente do meu caso. É muito diferente 
do trabalho que eu fazia pra D. Ester. Ela 
não tinha necessidade de um escravo 
(3) PP Luzia olha o infinito enquanto pessoal. 
"pensa em voz alta", faz ar de esperta: Luzia: Ah! Ainda acho que ser mucama 
com os olhos voltados para cima ela ri, da baroneza tem mais possibilidades ... O 
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como quem "tem uma resposta''. barão faz tudo que a baroneza quer ... Se 
(4) PP Jesus, de frente para a câmera, for uma mucama esperta, que não é o 
braços cruzados, faz ar de "não adianta, caso da Zulmira. 
ela não entende". Jesus: Bem, se é só isso que você queria, 
(4) PP Jesus vira de costas para Luzia e Zulmira, boa noite. 
afasta·se. Luzia: Boa noite. 
XXII 
Segmento 5 - Força de um desejo (7 de julho) 
Diálogo entre Jesus e Gaspar na barbearia 
VIDEO 
(1) PP Barbeiro corta cabelo de cliente. A 
câmera gira para a direita, de modo a 
focalizar Jesus entrando na barbearia, 
AUDIO 
por trás da cadeira do cliente. Jesus: Com licença. 
(2) PM Jesus e o cliente sentado na 
cadeira, mais em baixo no quadro. 
(3) PM Gaspar pára de cortar o cabelo do Gaspar: Senhor... me desculpe, mas eu 
cliente, olha para Jesus estranhando a não sei cortar gaforinhas1 ... 
sua entrada na barbearia. Gaspar 
colocou-se entre o espelho e o seu cliente, 
de modo que este último não vê quem 
entrou no recinto. 
(4) PM Jesus fala às costas do cliente, Jesus: Jesus é meu nome, sr. Gaspar. E 
sentado na cadeira do barbeiro. O cliente estou aqui para lhe oferecer meu serviço, 
sorri, depois de ouvir Jesus identificar-se. se dele precisar. 
(5) PP Gaspar faz uma careta de Gaspar: Seus serviços? 
incompreensão, continua suspendendo a 
tesoura na mão direita (não aparece, pois 
está atrás da cabeça do cliente) e o pente 
na mão esquerda. 
Jesus: Sou liberto. Já tenho um trabalho 
(6) PM Jesus e o cliente, que Vlra a que me paga bem, mas poderia vir ao 
cabeça, tentando enxerg.ar Jesus. final do dia fazer a limpeza de sua 
barbearia. 
(5) PM Gaspar à frente da câmera, pode- Gaspar: Bem que eu preciso. Eu chego ao 
se também ver as costas do cliente e de final do dia exausto! Mas eu nunca pensei 
1 Gaforinha ou gaforina. no dicionário Aurélio: Do antr. (Izabela) Gatforini. cantora italiana que se exibiu em Portugal 
no séc. XIX. e cujos penteados ganharam fama. S. f. 1. Cabelo em desalinho: grenha: & 2. Cabelo levantado sobre a 
testa: topete. 
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Jesus. Jesus também pode ser visto ao em empregar um ... 
espelho, à direita de Gaspar, no fundo do 
quadro. 
O cliente, que procura "consertar" o que Cliente: Não temos muitos libertos em 
Gaspar está dizendo, interrompendo-o, Santana, sr. Jesus ... 
vira·se por completo agora na direção de 
Jesus (refletido no espelho). Quando o 
cliente assume a palavra, desloca-se no 
quadro ficando na frente do barbeiro, no O Gaspar estranhou ... 
centro do quadro. Não está acostumado. 
(6) PM Jesus e o cliente, que olha para 
Gaspar, repreendendo-o por mostrar, de Jesus: Eu entendo. Se precisar de 
forma "tão indelicada", o seu preconceito, referência, o sr. barão não se negará a dá· 
e depois de novo para Jesus, como que la. 
solicitando a sua compreensão. Sou empregado de confiança da Ouro 
(7) PP Gaspar faz um ar de surpresa. Verde. 
(8) PP Jesus, olhando para Gaspar à Gaspar: De confiança do presidente da 
frente. Associação Comercial de Santana? Mas 
(9) PP Gaspar mostra agora satisfação. porque não disse logo! A mim basta como 
(10) PP Jesus sorri diante do efeito que a referência. 
menção do nome do barão provocou em 
Gaspar. Na verdade, eu preciso de alguém que 
(11) PM Gaspar e cliente, que se VIra faça a faxina, né? 
para Jesus e sorri também. 
(12) PP Jesus 
Com a associação, o movimento de 
Santana vai se intensificar e eu não vou 
(13) PP Gaspar ter 
(14) PM Gaspar e cliente. Cliente toma a Força para as vassouras depois das 
palavra e vira na direção de Jesus (que tesouras. 
aparece no espelho), cobrindo novamente 
o barbeiro Gaspar. Volta·se para Jesus, e Cliente: Acho que conseguiu o serviço! 
sussurra, aproximando-se dele. Mas combine antes o pagamento. 
Conselho de um trabalhador mais 
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(15) PP Jesus. 
calejado. 
Jesus: O que o senhor puder pagar estará 
muito bom. 
. Cliente: Poderá pouco. Os patrões estão 
I 
(16) PM Gaspar e cliente, que assume a sempre numa fase dificil. 
palavra, faz ar reflexivo, e vira-se para Vida tranqüila tem os trabalhadores, com 
Gaspar. seus problemas mesquinhos como morar, 
(17) PP Jesus sério comer ... Fez mal, sr. Jesus. 
(18) PM Gaspar e cliente, que continua 
falando, Termina fitando Jesus. 
(19) PP Jesus sério. Gaspar: Estamos combinados. Começa 
(20) PM Gaspar e cliente. Gaspar encerra hoje mesmo. Assim que acabar em Ouro 
o assunto. Verde, direto à Barbearia do Gaspar. 
(21) PP Jesus sorri satisfeito. 
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Segmento 6 · Andando nas nuvens (6 de julho) 
Gonçala e o filho, Arnaldinho, andam e conversam no estaleiro 
VIDE O AUDIO 
(I) PG Gonçala e Arnaldinho andam pelo Gonça]a: Mas é um mundão, né meu 
estaleiro. Um guindaste levanta uma filho? E um mundão bem complicado. 
carga, trabalhadores com capacetes Arnaldinho= É natural que a senhora. 
protetores se movimentam pelo local. [A Pense assim, né mãe? A senhora nunca 
câmera gira e 
1 
personagens.] 
aproxima um pouco dos saiu de casa pra conhecer os negócios da 
família. 
Gonça]a: Mas agora que eu sai da toca, 
não pretendo voltar nunca mais. Eu só 
tenho medo de fazer alguma besteira. 
Colocar esse esforço todo a perder. Agora, 
verdade seja dita, o seu par tem um 
grande talento pros negócios. Ele soube 
fazer crescer bem essas empresas que ele 
(2) PC Gonçala e Arnaldinho [a câmera comprou quando estavam à beira da 
vai se aproximando, passa por um PM, e faléncia. 
por fim focaliza somente Arnaldinho em Arnaldinho: Mãezinha, eu não vou deixar 
PP] a sra. fazer nenhuma besteira, tá bom? 
(3) PP Arnaldinho 
(4) PP Gonçala 
(5) PM Gonçala e Arnaldinho 
Não esqueça que eu sempre fui o braço 
direito de Dr. San Marino. Eu conheço 
todas as malandragens dele e ma1s 
algumas que eu aprendi por conta 
própna. 
Gonça]a: Pois é exatamente esse lado da 
experiência do seu pai que eu não quero 
aproveitar, a malandragem. 
Arnaldinho: Peraí, mãe! Eu tô falando 
malandragem no bom sentido. Saber se 
virar, pra não ficar tomando um susto 
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(6) PP Gonçala 
(7) PM Gonçala e Arnaldinho 
(8) PP Gonçala 
atrás do outro. A sra. sabe que para 
construir um patrimônio desses se levam 
anos, mas pra se perder é questão de 
horas, basta um investimento mal feito 
ou até mesmo medo de arriscar, a sra. 
entende? 
Gonça]a: Eu acho que você tem muito 
talento, sô é um pouquinho afoito. Seu 
pai costuma dizer que você gosta de 
arriscar muito, sempre. 
Arnaldinho: É, pode ser. Mas em m1m 
pelo menos a sra. pode confiar 
plenamente, ao passo que em outro 
executivo, por mais competente que ele 
seja, a sra. vai ficar sempre preocupada 
se ele não está querendo se aproveitar da 
sua inexperiência, entende? 
Gonça]a: Entendi. Vou pensar no seu 
caso. Agora vamos embora pra casa que 
tá muito quente. 
XXVII 
Segmento 7 · Andando nas nuvens (6 de julho) 
O chefe de redação repreende seus empregados na redação do jornal 
VIDEO AUDIO 
(1) PPP Chico e Raul. São focalizados Wagner: Quem os senhores pensam que 
bem de perto os rostos dos dois são? Fazem uma matéria sobre a morte 
personagens, lateralmente, primeiro o de de Hélio Arantes 
Raul e Chico mais ao fundo. Estão sérios 
e "cabisbaixos. e entregam direto na mão do chefe, que 
(2) PM Wagner dando bronca. Primeiro, quase comeu as minhas orelhas por causa 
está de lado enquanto movimenta um dos disso. 
braços, a outra mão no bolso. Depois, 
coloca "o dedo em riste", virando-se para 
os outros dois. 
(3) PM Chico e Raul 
Chico: Ô Wagner, desculpa, vai? É que eu 
achei que não 1a publicar mesmo, aí 
resolvi entregar direto pro homem, né? 
Rau]: E eu só segui o que fazia o nosso 
repórter predileto. 
Chico: É, Wagner, alivia o Raul aqui que 
ele não tem culpa, se não ele vai chorar. 
Raul: Muito obrigado, querido. 
Wagner: Olha aqui, o casinha entre vocês, 
(4) PM Wagner continua com o dedo em vocês resolvam lá fora. Mas comigo não 
riste tem moleza não, não tem moleza! Os dois, 
os dois, o jornalista e o fotógrafo, são da 
pior qualidade e continuam nesse serviço 
somente ... 
Chico: Pelo apreço que você tem por nós, 
(5) PPP Chico e Raul continuam mas agora isso vai acabar ... 
cabisbaixos Raul: ... e da próxima vez você bota a 
gente no olho da rua, que é lugar de ... 
Chico e Raul Guntos): ... vagabundos! 
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(6) PM Wagner 
Wagner: Que que é isso? Que que é isso? 
Tão querendo dizer que eu tô me 
repetindo? É isso? Que eu digo as 
mesmas palavras na hora da bronca? É? 
Chico: E aí a gente acaba sabendo o texto 
decor, né Wagner? 
(7) PM Chico e Raul olham para o chefe Wagner: Fora daqui! Os dois, fora! Vão 
pela primeira vez. 
(8) PM Wagner 
(9) PM Chico e Raul. Raul se volta para 
Chico, Chico enlaça o bracço de Raul e os 
dois caminham em direção à porta da 
sala do chefe. 
trabalhar! Vagabundos! 
Raul: Dizem que esse filme é muito bom! 
Chico: É. E dizem que o II é melhor 
ainda. 
XXIX 
Segmento 8 · Suave veneno (6 de julho): diálogo entre Waldomiro e Sandoval 
conversa com W aldomiro no escritório da marmoraria 
V1DEO AUDIO 
(1) PG da sala de Waldomiro. Ao fundo, Sandoval: Com licença, com licença ... 
um empregado segura a porta e Sandoval 
entra. Waldomiro está em pé à frente da 
sua mesa, olha um instante para a porta, 
estende o braço direito como quem 
autoriza a entrada do outro. Depois volta 
novamente o olhar para uma máquina de 
calcular em cima da mesa, que digita com 
a mão esquerda. Sandoval de Freitas às suas ordens. 
(2) PP Sandoval estica o braço para Waldomiro: Ah, como vai? É o porteiro do 
cumprimentar Waldomiro. 
(3) PP W aldomiro 
(4) PP Sandoval senta-se 
(5) PP Waldomiro senta-se 
(6) PP Sandoval 
(7) PP W aldomiro 
(8) PP Sandoval 
moteL. o rapaz me falou. Sente·se, sente· 
se, sente-se ... 
Sandoval: Obrigado, com licença. 
Waldomiro: Quer dizer que o senhor tá 
querendo deixar o emprego lá onde o 
senhor está ... 
Sandoval: Estou sim, sr. Waldomiro, éé ... 
o sr. compreende, não é? Não fica bem 
para um homem na minha idade ... 
bancando o pimqueiro de motel (ri), 
desculpe a expressão ... 
(9) PP Waldomiro, acompanha o que diz Waldomiro: Não, eu também não tenho 
com um gesto com a mão direita fechada. 
(lo) PP Sandoval 
Ül) PP W aldomiro 
papas na lingua. Eu gosto de dar nome 
aos bois. 
Sandoval: Pois é. Então eu resolvi fazer 
essa tentativa. Estou sabendo que essa 
Marmoraria está começando, assim como 
eu, né? Se o sr. tiver alguma coisa pra 
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(12) PP Sandoval m1m ... 
Waldomiro: Eu tenho sim, se o sr. estiver 
disposto a trabalhar ... 
(13) PP Waldomiro levanta-se, e faz um Sandoval: Ah, seu Waldomiro, eu 
gesto com a mão aberta que parece dizer trabalhei a minha vida toda. Já fiz de um 
"como eu". tudo. Até pedra já carreguei. 
(14) PG da sala. Waldomiro dá a volta na Waldomiro: (Sorri) Então somos dois, eu 
mesa e vai para as costas da cadeira onde já fiz ... quer dizer ... de um tudo não fiz, 
Sandoval está sentado. Sandoval levanta- mas carreguei pedra também e isso pode 
se. 
(15) PP Sandoval 
ser literalmente, viu? 
Sandoval: Pois é. Mas comigo não é assim 
não, porque ... não sei se o Adelmo falou 
(16) PP Waldomiro olha para Sandoval, e com o sr., mas o mais perto que eu 
o ar sério que mantém em parte da cheguei disso aqui foi quando eu ajudei a 
entrevista assume um tom de certa construir o pátio do presídio lá onde eu 
surpresa! admiração. cumpri a pena. Mas acima de tudo, sou 
(17) PP Sandoval um homem disposto para o trabalho. 
(18) PP Waldomiro, com ar sério, Waldomiro: Eu tô vendo que o sr. é um 
encarando o seu interlocutor 
(19) PP Sandoval 
(20) PP W aldomiro 
homem experiente. 
Sandoval: Sou sim, sou. Sou também 
muito grato a quem me der uma chance. 
Eu tive pouca chance na vida, viu seu 
Waldomiro? Mas acíma de tudo sou uma 
homem bem disposto para o trabalho. 
Waldomiro: Tá muito bem. Se não houver 
nenhum impedimento de sua parte o sr. 
(21) PP Sandoval, o seu rosto se abre pode começar amanhã mesmo. 
mostrando satisfação/ alívio. SandovaJ: Ah! Muito obrigado. O sr. não 
(22) PP As mãos dos dois, que se vai ter em mim só um empregado, não. O 
cumprimentam. 
(23) PP Sandoval sorri, satisfeito, grato. 
(24) PP W aldomiro ri. 
senhor vai ter um amigo de fé, um anjo 
da guarda. Pode apostar. 
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